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RESUMEN El presente texto es un
homenaje al Museo del Prado en la
conmemoracién del bicentenario de
su creacion. No es un articulo perio-
dismo ni es una critica de arte, sino
es el resultado de una investigacion
de historia de arte sobre el devenir
del Museo del Prado, desde su con-
figuracion hasta la actualidad. Es
historia del arte aunque se presenta
con un cierto formato de periodis-
mo de investigacion histérica, mos-
trado el Prado oculto, con todas las
incidencias que han tenido lugar en
su dificil pervivencia, superando los
avatares de la guerra de la indepen-
dencia y la guerra civil, el saqueo
napolednico y los fondos “disper-
sos”, el abandono y la propaganda
politica a lo largo de los tiempos, los
incendios y las reformas y las am-
pliaciones desconcertantes..., pero
gracias que aun, a pesar de todo,
“nos queda” a la sociedad: Goya,
Veldzquez, el Bosco... y la fachada
principal con la emblemdtica entra-
da con la estatua de Veldzquez de

ABSTRACT This text is a tribute to the Prado Museum in
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commemoration of the bicentennial of its creation. It is not a
journalism article nor is it an art critic but is the result of an
art history investigation into the memory of the Prado Mu-
seum, from its configuration to the present day. It is art histo-
ry although it is presented with a certain format of historical
investigative journalism, it shows the hidden Prado, with all
the incidents that have taken place in its difficult survival,
overcoming the ups and downs of the war of independence
and the civil war, looting Napoleonic and "scattered" funds,
neglect and political propaganda over time, the fires and the
puzzling reforms and expansions ..., but thanks to the fact
that still, a weight of everything, "we have" the society: Goya,
Veldzquez, Bosco ... and the main fagade with the emblematic
entrance with the statue of Veldzquez by Aniceto Marinas.

A Rafael Soto Vergés, in memoria, gran amigo, poeta y critico
de arte

1 Introducciéon

La concepciéon museistica tradicional, en general, se funda-
menta en la conservacién y en menor medida en la exposicion
del patrimonio cultural; mientras que, con los criterios con-
temporaneos, las dos funciones anteriores se integran dentro
de la gestion del propio museo, entendida ésta en toda su
extensidn: econdmica, patrimonial, expositiva, conservacion,
pedagdgica y de difusién cultural, e indirectamente de inves-
tigacidn artistica, arquitectdnica y museistica. EI Museo del
Prado se origina, en 1809, con una concepcidn museistica
tradicional con la creacidn del Museo Josefino, y pasados los
anos, en 1838, cuando toma posesién de la direccion del Mu-
seo del Prado el pintor José de Madrazo (aun no siendo el
mejor directivo en su totalidad en la historia de la pinacote-
ca), que inicia el desarrollo de los criterios museisticos con-
temporaneos: con la creacidn del taller de restauracién (que
fomenta la conservacion) y de litografia (que favorece la difu-
sién) y promociona las visitas al museo y con el pintor José
Villegas Cordero, en 1912, se crea el Patronato de la pinaco-
teca, como un elemento importante para su gestién econé-
mica.

2 Antecedentes histdricos sobre los origenes del Museo del
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Prado, durante el absolutismo y el depotismo ilustrado®

El Museo del Prado tiene su origen en la mentalidad raciona-
lista del siglo de las luces y prosigue hasta la actualidad. El
modelo francés, Museo de la Republica, Museo Napolec')nz, o
futuro Louvre, servird de guia a los proyectos ilustrados espa-

1,,: ;. s . . . .

Histéricamente el régimen absolutista y el despotismo ilustrado,
en Espafia, comprende desde el siglo XVI al XIX, durante los reinos
de la Casa de los austrias, con Carlos | (1516-1556), Felipe Il (1556-
1598), Felipe Ill (1598-1621), Felipe IV (1621-1665), Carlos Il (1665-
1700). Casa borbodnica: Felipe V (1700-1724/1724-1746), Luis |
(1724), Felipe VI (1746-1759) y Fernando VII (1808/1814-1833),
unido a un periodo de “despotismo ilustrado” borbdnico, con Carlos
11l (1759-1788) y Carlos IV (1788-1808), y entre ambos tiempos el
reinado de José | Bonaparte (1808-1813) y el “trienio liberal” o
;’trienio constitucional” de 1820 a 1823.

Napoledn Bonaparte (1769-1821) tras el golpe de estado del 18 de

brumario se convierte en primer cénsul (“Premier Cénsul”) de la
republica francesa, el 11 de noviembre de 1799 y unos afios mas
tarde, el 2 de agosto de 1802, consul vitalicio hasta su proclamacion
como emperador de los franceses (“Empereur des Francais), el 18
de mayo de 1804, en cuyo cargo perdura hasta el 11 de abril de
1814 y, desde el 20 de marzo hasta el 22 de junio de 1815; durante
este tiempo el Museo de la Republica cambié de denominacion por
el de Museo Napoledn.
Asimismo, hay que sefialar que aunque siempre, en la historia de la
humanidad, ha existido la politica de apropiacién de obras de arte
de un pais sobre otros al invadirlo, durante las campafas militares;
esto se evidencia especialmente en 1798 cuando Napoledn propone
al Directorio (con la Constitucion de 1795, el poder ejecutivo lo
desempefia cinco miembros colegiados con esta denominacidn)
llevar a cabo una expedicién de Francia para conquistar Egipto, por
esa época era provincia otomana, y posteriormente, como empera-
dor, fomenta desde el poder esta practica a través de las campafias
militares y arqueoldgicas especificas robando de dicho pais un gran
numero de piezas arqueoldgicas que integraran los fondos del Mu-
seo del Louvre, tal como se describe en la conformacion del “Museo
Napoledn” “desde 1794 fueron llegando al Museo las piezas proce-
dentes de las campafias de Napoledn en Bélgica, Holanda y Alema-
nia y desde 1797 las colecciones del Vaticano y del Palacio Belvede-
re de Roma, como el Laoconte o el Apolo Belvedere, piezas capitales
en las colecciones de la Antigliedad; en 1798 llegaron de Venecia los
caballos de San Marcos y el ledn, simbolo de la ciudad véneta y en
1807 se recibieron piezas del saqueo de Florencia(...) deseaba(...) un
museo representativo de la cultura occidental partiendo de la Anti-
gliedad(...) de las piezas reunidas en los diferentes paises ocupa-
dos(...)” (MP, 2019c).
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foles del siglo XVIIL.

En Francia, al final del antiguo régimen (“Ancien Régime”), de
986 a 1791 —como se indica en el noveno volumen de la Enci-
clopedia (1765) de Diderot— se inicia un proyecto museoldgi-
co que puede relacionarse con el actual Louvre, al proponerse
un “uso racional” (actualmente se diria museistico) de los
distintos espacios de los edificios del reino francés destinados
a la conservacion, creacion y difusion de arte en la galeria al
pie del rio (“Galerie du bord de I'eau”) dedicada a la escultu-
ra, la gran galeria (“Grande galerie”) a la pintura, el ala norte
(por aquella época sin construir) para los planos de las forta-
lezas del reino y otros espacios para la coleccién de medallas
y monedas. Asimismo, incluia en el mismo edificio las acade-
mias de artes y los alojamientos de los estudiantes.

En 1774, es nombrado director de los “Edificios del reino” al
conde de Billardierie d’Angiviller, quien debia planear y com-
pletar las colecciones del museo en la Grande Galerie del
Louvre. Diez aflos mas tarde, en 1784, es nombrado conver-
sador del futuro museo el pintor Hubert Robert, quien se
encargara del traslado de las obras de arte que se conserva-
ban en los palacios de Versalles y de Luxemburgo en Paris al
Louvre. Con el inicio de la revolucion francesa en 1789, se
paraliza el proyecto, hasta que el 27 de julio de 1793, por
decreto de la primera republica francesa (1792-1804), se crea
el Museum Central des Arts y el 10 de agosto del mismo afio
se inaugura con la denominacién de la Grande Galerie du
Louvre. Posteriormente, de 1804 a 1815 aproximadamente
(con la interrupcién de unos meses de 1814 a 1815 indicadas
con anterioridad), el Museo de la Republica, tras llamarse
Grande Galerie du Louvre cambia de denominaciéon a Museo
Napoledn, por entonces se construye el emblematico patio
cuadrado (“Cur Carrée”) y se inicia el proyecto de anexionar
las Tullerias al actual Louvre.

En cambio, en Espafia, a partir de la segunda mitad del siglo
XVIII, se aprecian las primeras actuaciones siguiendo el idea-
rio de las colecciones publicas, cuando la Academia de San
Fernando de Madrid (actual Real Academia de Bellas Artes)?,

3 Cuya  historia estd presente en la web Ooficial

(www.museodelprado.es) de dicha institucion RABBASF (2019).
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creada por real decreto del 12 de abril de 1752, en su nuevo
local de la calle Alcald, comienza a reunir las obras de arte de
los jesuitas®, a cuya coleccién les incrementa la adquisicion de
dibujos para la ensefianza de las bellas artes, que muestran
publicamente durante los “dias solemnes”.

A consecuencia de la desamortizacién espafiola, que se inicia
a finales del siglo XVIII, con la denominada “Desamortizacion
de Godoy”, en 1798, y que perduran hasta el primer tercio del
siglo XX (1924), se pone a la venta-subasta publica, todos las
tierras y bienes expropiados (que hasta entonces no se pod-
fan enajenar: vender, hipotecar o ceder), que estaban en po-
der de las denominadas “manos muertas”: iglesia y las drde-
nes religiosas catélicas; cuyos fines era conseguir por parte
del estado cuantiosos ingresos para amortizar los titulos de la
deuda publica (vales reales), como analiza Francisco Tomas y
Valiente en El marco politico de la desamortizacion en Espafia
(1972, 44).

Pero hay que esperar a los afios de la ocupacion napolednica
(1808 a 1814), cuando José | Bonaparte (1808-1813)°, ayuda-
do por ministros espafoles liberales y afrancesados, crea por
decreto del 20 de diciembre de 1809 el Museo Josefino de
pintura, “que no pasé de la Gaceta”, como apunta Alfonso
Pérez Sanchez, en el Pasado, presente y futuro del Museo del
Prado (1977), aunque sirve de precedente de lo que medio
siglo mas tarde habia de constituir el Museo Nacional del
Prado, tal como se conoce actualmente.

Con el decreto del 22 de agosto de 1810, se especifica el lugar
en el que se ubicard dichos fondos desamortizados, que sera
el Palacio de Buenavista, no el Museo Josefino.

* Proceso desamortizador, que politicamente la iglesia catélica y la
poblacién de derechas lo han considerado como resultante del
propio anticlericalismo espafiol, como esto ultimo lo analiza Julio
Caro Baroja en la Historia del anticlericalismo espafiol (2008). Este
hecho se produce de forma similar en otros paises, como es por
ejemplo el caso de México, donde se aplica la “Ley de desamortiza-
cién de las fincas rusticas y urbanas de las corporaciones civiles y
religiosas de México” (“Ley Lerdo”), del 25 de junio de 1856.

Cuyo nombre original era José Napoledn Bonaparte (1768-1844),
reind en Espaia (1808-1813), por decision de su hermano menor el
emperador francés Napoledn Bonaparte.
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Reunira los cuadros de los conventos suprimidos que sean dig-
nos de ofrecerse al estudio o de exponerse a la vista del publico.
También se colocaran en él los cuadros que han de escoger en
nuestros palacios para completar las colecciones de las diversas
escuelas de pintura (Pérez Sanchez, 1977).

Estas colecciones sufren un expolio a peticion del director del
Museo Napoledn, de Paris, Dominique Vivant Denon, que a
partir de 1808 le

solicitd [a José | Bonaparte] pinturas espafiolas para engrande-
cer la coleccion. En 1814 llegaron los cincuenta cuadros regalo
de José Bonaparte a su hermano, entre los que estaban La ado-
racion de los pastores, de Murillo, Vision de Ezequiel: la resu-
rreccion de la carne, de Francisco Collantes, Pasaje de la vida de
san Francisco, de Juan Martin Cabezalero, o La recuperacion de
Bahia de Todos los santos, de Juan Bautista Maino. En 1813 hab-
ian llegado a Paris doscientas cincuenta pinturas sacadas de Es-
pafia por medio de secuestros a instancias de Denon, entre ellas
cinco de Rafael: La virgen del pez, Caida en el camino del Calva-
rio, La visitacion, Sagrada familia, llamada la Perla y Sagrada
familia del roble. A la caida de Napoledn en 1815 se restituyeron
a los diferentes paises las obras de arte incautadas durante la
ocupacion militar (MP, 2019c).

Tras finalizar la invasién francesa, al regreso a Espafia del rey
Fernando VII (1784-1833)°, en 1814, siendo aconsejado por su
segunda esposa Maria Isabel de Braganza’, optaron por la
creacién de un Museo personal; con la obra perteneciente
exclusivamente a la corona. Pero, como sefiala Pérez Sanchez:

el hecho de que un personaje, en tantos aspectos odioso, como
Fernando VII, venga a ser el fundador [directo] de nuestro Mu-
seo no deja de presentar matices sorprendentes. Si juzgamos
por otras actividades del rey, por sus gustos, sus expresiones, o
la camarilla de chulos, toreros y gestos rudas de que gustaba ro-
dearse, parece increible la dedicacion que, se nos dice, vino a
mostrar con esta institucion; creada y sostenida desde luego por
su iniciativa y con su dinero privado (Pérez Sanchez, 1977).

® Reina de 1814 a 1833, a excepcion de un breve periodo en el que
se desarrolla el “trienio liberal” o “trienio constitucional” de 1820 a
Jes , | |

Fernando VII se casé en cuatro ocasiones: en primer lugar, en
1802, con su prima Maria Antonia de Napoles, con la que permane-
ce unida hasta la muerte de esta en 1806; diez afios mas tarde, en
1816, se casa con su sobrina Maria Isabel de Braganza, a su muerte,
en 1818, contrae nupcias por tercera vez, en 1819 con Maria Josefa
Amalia de Sajonia, que fallece en 1829, y se casa por cuarta y ultima
vez, en 1829 con su sobrina Maria Cristina de Borbon.
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En este sentido el critico Richard Ford también escribira en su
Handbook for travellers:

gue habiendo hecho quitar el rey los lienzos de los salones de
palacio para revestir éstos de papel al modo francés, la reina,
bien aconsejada, juzgd que era una lastima tenerlos abandona-
dos a la intemperie y expuestos a ser robados en corredores y
desvanes donde se habian ido arrumbando (Ford, cfr. Pérez
Sanchez, 1977).

Pero a pesar del criterio confuso fundado en la légica de los
hechos histéricos —segln apunta Pérez Sanchez—, Fernando
VII, desde 1818 hasta el afio de su muerte en 1833, aportd
mensualmente la cantidad de 24.000 reales, ademas de reali-
zar algunas contribuciones extraordinarias para el manteni-
miento y la mejora del museo, que fue inaugurado el 19 de
noviembre de 1819, con la denominacién de Museo Real de
Pinturas, dependiente inicialmente del Patrimonio de la coro-
na hasta que con el destronamiento de la reina Isabel Il en
1868; el museo paso a formar parte de los “bienes de la Na-
cién”, mediante la ley de 18 de diciembre de 18692, y que
posteriormente, a partir de la orden real de 23 de febrero de
1872, se consideran “bienes del Estado”.

3 Desarrollo histérico del Museo del Prado: direccién y
hechos destacados sucedidos en el interior de la pinacoteca
nacional

3.1 Construccion del Museo del Prado por Juan de Villanue-
va

Al hacer un recuento histérico del Museo del Prado, hay que
empezar sefialando que el edificio es obra del arquitecto neo-
clasico Juan de Villanueva (1739-1811), que entre sus obras
arquitectdnica mas reconocidas, se encuentran: el parque del
Retiro, la Real Academia de la Historia y el Museo del Prado,
todas ellas en la ciudad de Madrid. La construccion del actual
Museo del Prado se inicia a finales del siglo XVIII por orden de
Carlos Il (1716-1788), por decreto del afio 1785. El edificio en
el que se encuentra el museo fue ideado inicialmente por
José Moino y Redondo (1728-1808), conde de Floridablanca,

® Esta ley abolié en parte el patrimonio de la corona, al establecer
un conjunto de bienes de uso y disfrute de la corona y otros no,
como es el caso especifico del museo (Géal, 2005: 269).
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primer secretario de estado del rey Carlos Ill, como Real Ga-
binete de Historia Natural, que junto con el Real Jardin Bota-
nico y el Real Observatorio Astronédmico conformarian la lla-
mada “Colina de las Ciencias”, de Madrid.

El proyecto arquitecténico fue aprobado por Carlos lll, en
1786, la realizara el arquitecto Juan de Villanueva de estilo
neoclasico espafiol, la obra se prolonga durante el reinado
posterior de Carlos IV (1748-1819); pero la ocupacién del pais
por parte de las tropas francesas napolednicas y el desarrollo
de la guerra de la independencia paralizé su construccion y su
uso fue distinto en esa época al que estaba destinado en su
origen, al servir de cuartel de caballeria y posteriormente
permanece en estado casi ruinoso, hasta que Fernando VII
aconsejado por su esposa Maria Isabel de Braganza inicia el
proceso de recuperacion arquitectdnica del museo en 1818,
sobre la base de los nuevos disenos del propio Villanueva,
sustituido previamente a su muerte en 1811 por su discipulo
el arquitecto igualmente neoclasico Antonio Lopez Aguado
(1764-1831), de quien destaca, las siguientes obras arqui-
tectdnicas, realizadas en Madrid: puerta de Toledo, el proyec-
to del Teatro Real, el Casino de la Reina y el palacio del duque
de Villahermosa (actual sede del Museo Thyssen-
Bornemisza).

El Gabinete de Ciencias Naturales, “impulsado” por Maria
Isabel de Braganza; posteriormente, la propia monarquia
“tomd la decision” de destinar este edificio a la creacién de
un Real Museo de Pinturas y Esculturas; por ello, el 1 de
agosto de 1818, pasod a denominarse Museo Nacional de Pin-
tura y Escultura, hasta 1920 que, a través del real decreto del
14 de mayo de este ultimo afio, cambia de nombre por el de
Museo Nacional del Prado®, y ultima al final como Museo del
Prado, tal como permanece hasta la actualidad.

Previamente, el 19 de noviembre de 1819, se inaugura como
Museo de las Ciencias y las Artes, siendo el politico, militar y
diplomatico José Gabriel Silva-Bazan y Waldstein (1772-
1839)'°, marqués de Santa Cruz su primer director (1817-

9Aunque con anterioridad ya se le conocia con dicho nombre (Fun-
dacién Amigos del Museo del Prado, 2006), por haberse construido
en terrenos del antiguo Prado de los Jerénimos.

Mayordomo mayor del rey Fernando VII.
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1820). Inicialmente, como especifica el catdlogo primario de
sus fondos, cuenta con 311 pinturas, “aunque para enton-
ces”, realmente, el museo conservaba 1.510 obras proceden-
tes de los “Reales Sitios” (Museo del Prado —MP-, 2019a),
cuyas colecciones fueron iniciadas por Carlos V (1500-1558),
en el siglo XVI, y que prosiguieron el resto de los monarcas
espafoles austrias y borbones.

Pero atendiendo a los criterios de Pérez Sanchez:

si sumamos las cantidades de lienzos y de tablas entrados en el
Museo en los meses que preceden a su apertura, puede adver-
tirse una cantidad desmesurada. Madrazo suma 1.626 cuadros
en las notas de entrega de los afios 1818 y 1819. Las notas tie-
nen un tono absolutamente administrativo, son simples notas
de almacén: sélo se indican los asuntos, se dan las dimensiones,
se advierte si tiene 0 no marco, pero no hay en ellas ni la menos
mencidn sobre sus autores. De ellos, cuando el Museo se inau-
gura en noviembre de 1819, solo hay expuestos 311, pertene-
cientes a los fondos de la Escuela espafiola de la coleccién de
Fernando VII. En 1821 se exponen 512, incorporando obras ita-
lianas y flamencas, en 1828, 745 y 1843, 1949 (Pérez Sanchez,
1977).

En estas circunstancias, Alfonso Pérez Sanchez se pregunta
“iQué se crea, pues: un museo o un almacén?”; pero no sélo
ese es el problema, si no especialmente es el estado de con-
servacién que sufren dichas colecciones reales, pues

a la muerte de rey [Fernando VII], en 1833, el estado de las par-
tes no visibles de Museo presentaba un balance nada halagie-
fno. Una plaga de ratas amenazaba los lienzos apilados, el al-
macén carecia de techo, y faltan cristales en balcones y venta-
nas. El duque de Hijar [cuarto director] una vez mas pide dinero
para habilitar nuevas salas y colgar los cuadros, pues dice, sélo
de esa forma estdn seguros y se conservan'’ (Pérez Sanchez,
1977).

Oficialmente, existe una dicotomia entre las preocupaciones y
los cuidados mostrados por los espacios expositivos y los de
almacenamiento; como muestra de esta situacion, se presen-
ta el anuncio que se publica en la Gaceta de Madrid, el 12 de

11 . s . . .

Pero los estados de conservacion de dichas obras no mejorarian
de forma sustancial; pues, aunque si se evitaba el problema de las
ratas, por la falta de techo y proteccion de ventanas, no se resolvia
los efectos de la lluvia y el sol sobre los lienzos mantenidos en el
museo (FC).
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marzo de 1828, en el que después de las obras realizadas en
la época, y antes de su nueva apertura, se recomienda a los
visitantes que queda prohibida la entrada a todas las perso-
nas que estén mal vestidas o vayan descalzas, y ademas ad-
vierte que los bastones y palos deberdn dejarse en la entrada
del museo, excepto para las personas que por caracter y gra-
duacion deben llevarlos. Mientras, que unos mas tarde, en
1835, se solicitan dos docenas de ratonera para hacer frente
a la plaga de roedores que contintda poniendo en peligro los
fondos conservados en el almacén del museo (Pérez Sanchez,
1977), pero no se dice nada, por entonces, de la solucidn que
se tiene pensado dar a techos y ventanas, que continldan en
muy mal estado.

Con posterioridad se mejora el estado de conservacion del
edificio y las colecciones del museo, creciendo y decreciendo
sus fondos, de acuerdo a los cambios politicos que tiene lugar
en el pais en el transcurso de su devenir histérico. Por ejem-
plo, con la ley del 29 de agosto de 1837 de la “Desamortiza-
cion eclesiastica” de Mendizabal, durante la constitucion libe-
ral del 37, se declara propiedad nacional los bienes raices,
rentas, derechos y acciones de las comunidades e institucio-
nes eclesidsticas. Disposicion politica que se completa, con la
ley del 22 al 29 de julio de 1837, en su articulo 25, que dispo-
ne que todas las obras de arte procedentes de los extintos
conventos pasen a formar parte de los museos existentes;
para esto ultimo, con el apoyo de una real orden del 31 de
diciembre de 1837, se crea el Museo de la Trinidad, donde se
acogen todas las obras provenientes de los conventos caste-
Ilanos, y en mayo de 1842 se abre al publico. Aunque, unos
mas afios mas tarde, en 1851, a través del concordato firma-
do con el Vaticano, el estado espafiol reconoce a la iglesia el
derecho de adquirir propiedades, por lo que le devuelve los
bienes aln no enajenados y se contribuye al sostenimiento
estatal del culto del clero. Posteriormente, por medio de una
real orden del 25 de noviembre de 1870 y del 22 de marzo de
1872 se “uniria” —segun el criterio de algunos historiadores—
el Museo de la Trinidad al Museo del Prado; pero en realidad,
el hecho mas significativo se produce, en 1872, cuando se
suprime el Museo de la Trinidad, y sus fondos pasan a forma
parte directamente de las colecciones del Prado. Dicho mu-
seo era conocido hasta entones como Museo Nacional de
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Pintura y Escultura.

De esta manera, el Museo del Prado completa sus fondos con
las obras procedentes del Museo de la Trinidad, en el que
destacan las siguientes pinturas: “La fuente de la Gracia” de la
escuela de Jan Van Eyck, entre otras; asi como las pertene-
cientes al Colegio de Maria de Aragdn, con obras pictéricas
del Greco..., y del Museo de Arte Moderno en 1971 (fondos
del siglo XIX, mientras que las colecciones del siglo XX se inte-
gran mas tarde al Museo Nacional Reina Sofia). También
completa la coleccidon del Prado las pinturas del Museo-
Biblioteca de Ultramar, que habia sido trasladado previamen-
te al Museo de Arte Moderno, tras su cancelacion en 1908, y
parte de la coleccion del Museo Iconografico (instalado de
forma efimera en 1879 en el interior del Prado)*. A partir de
la fundacién del Museo del Prado han integrado sus fondos
mas de dos mil trescientas (que han ido en aumento a lo largo
de los afios), pinturas y numerosa cantidad de esculturas,
grabados, dibujos y piezas decorativas a través de las nuevas
adquisiciones, a consecuencia en su mayoria de donaciones;
entre estas nuevas obras artisticas, destacan: las pinturas
negras de Goya, pertenecientes al barén Emile d’Erlanger; asi
como por medio de legados, la coleccién de medallas del
fondo de Pablo Bosch; dibujos y artes decorativas proceden-
tes de los fondos de Pedro Fernandez Duran..**y compras:
“El vino en la fiesta de san Martin” de Pieter Bruegel el viejo...
(MP, 2019a).

La vinculacidn de la coleccién a la corona (monarquia) tam-
bién creaba conflictos de propiedad, como sucede, por ejem-
plo, con el testamento de Fernando VIl a sus dos hijas: Isabel
Il y Maria Luisa Fernanda; a pesar de considerarse la “heren-
cia libre del rey”, se aplazé la ejecucién de esta ultima volun-
tad hasta la mayoria de edad de Isabel ([1848]) y previamente
en 1844 se cred una comisién que emitié un informe en el

12 coleccién del Museo Iconografico, que, en 1880, tras su supre-
sidn, sus fondos fueron repartidos a varias bibliotecas, sedes de
organismos oficiales y museos, entre estos ultimos, el Prado.

La informacidn sobre las donaciones y los legados realizados al
Museo del Prado, a lo largo de su historia, hasta 2019, se puede
constatar en la propia web del Museo, en “Donaciones y legados” et
al. (L.V.G, 2019a).
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gue aun reconociendo las disposiciones testamentarias de la
monarquia, manifestaron su oposicién a una division de las
coleccidn real, y para su solucién propusieron:

Hacer V.M. [Isabel Il] de su propiedad, mediante una equitativa
indemnizacion legalmente convenida, todos los muebles y efec-
tos de todas clases adjudicados a su Augusta Hermana, que no
siendo aplicables a su uso particular, se hallan destinados al ser-
vicio y adorno de los Palacios de V.M., aprobado por la reina de
conformidad con su madre y hermana (Géal, 2005: 265).

En los primeros anos de funcionamiento, el museo sélo esta-
ba abierto al publico uno o varios dias a la semana, de diario o
festivo, segun el deseo expreso del director del museo en
cada momento.

Normalmente -segun Pérez Sanchez-, el museo va a estar cerra-
do, o abierto exclusivamente a quienes lo visiten con papeleta,
es decir, con una autorizacion o recomendacion escrita de algun
personaje de la Corte, de algun profesor de la Academia y por
supuesto, de algin amigo o conocido de los directores. La mi-
sion de museo en los dias cerrados va a ser fundamentalmente
de estudio, y efectivamente estos visitantes son en buena parte
copistas, estudiantes, que dibujan y que se mueren de frio en un
edificio gélido donde apenas hay una levisima calefacciéon en los
dias de visita publica(...). Unas garitas con servicio militar de
guardias para los dias de visita publica, atestiguan el caracter
esencialmente oficial y de dependencia palaciega que el museo
va a mantener (Pérez Sanchez, 1977).

Ademas, en esta época, los suelos son de tierra, se riegan en
verano para combatir el calor y el polvo, y se esteran en in-
vierno. Como ultima curiosidad, se conoce también la compra
de un catalejo para poder estudiar los cuadros colgados en lu-
gares muy altos, lo que evidencia el pésimo criterio museisti-
Co que se mantiene por entonces, pues lo que se intentaba
conseguir sobre todo era su preservacion del robo mas que la
mejor visibilidad de las obras expuestas. De igual manera, en
1853, cuando se abre el llamado salén de Isabel Il, se permite
aprovechar las dobles alturas del espacio absidial a costa de
ver los cuadros demasiado cerca o demasiado lejos.

Desde un principio, durante el tiempo en la que se desarrolla
las cuatro primeras direcciones de la pinacoteca, entre 1817 a
1838, es llamativa la presencia del pintor italiano Luis Euse-
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bio™, como conserje del museo y autor de los catalogos de las
colecciones reales, con “la explicacién de los cuadros”, con
uno de los siguientes titulos: Catdlogo de los cuadros que
existen colocados en el Real Museo de pinturas del Prado, de
1821 a 1828, en espafiol, francés e italiano, en primera y se-
gunda edicién, y es autor también de un escrito de historia
del arte, intitulado: Ensayo sobre las diferentes escuelas de
pintura (1822).

Unos afios mas tarde, al ser nombrado el marqués de Santa
Cruz embajador en Paris, es suplido en el cargo por el militar
Pedro Téllez-Girén y Pimentel (1786-1851), principe de An-
glona, segundo director del museo (1820-1823). Pero con la
abolicién de la constitucidn en 1823, junto a la entrada de los
“Cien mil hijos de San Luis” en Espafa (“L'expédition
d’Espagne”), y con la restauracién del antiguo régimen, se
pone fin a la guerra realista y al trienio liberal, cambiando el
curso de la historia y entonces Pedro Téllez-Girdn se ve obli-

1 Segln Pérez Sanchez (1977) el pintor italiano Luis Eusebio realiza
las funciones de conserje y autor de sucesivos catalogos de los fon-
dos del museo (1821, 1823 y 1829), durante el periodo que desem-
pefian los cargos los primeros cuatro directores de la pinacoteca, y
en particular, con el cuarto, duque de Hijar (1826-1838), aparece la
figura de Luis Eusebio, como encargado de la ejecucién de ciertas
tareas especificas en el interior del museo, como se alude en el
presente texto, del traslado de los cuadros de desnudos de los fon-
dos de la pinacoteca a esconderse en la Real Academia de Bellas
Artes de Madrid. La Biblioteca Digital d’Historia de I’Art Hispanic
(BDHAH), de la Universitat de Barcelona, establece la fecha de su
fallecimiento en 1829, siendo autor de seis catdlogos, con la segun-
da edicidn de dos y la traduccion al francés y al italiano de unos de
ellos, sobre los fondos del Prado, que publica con los siguientes
titulos: Catdlogo de los cuadros de escuela espafiola que existen en
el Real Museo del Prado (Madrid, Imprenta Real, 1819), Catdlogo de
los cuadros existentes colocados en el Real Museo del Prado (Ma-
drid, Imprenta Nacional, 1821 y 1824 —Madrid, Oficina de don Fran-
cisco Martinez Davila, “impresor de Camara de S.M”.-), Ensayo so-
bre las diferentes escuelas de pinturas (Madrid, Imprenta Nacional,
1822), Notice des tableaux esposés jusqu’a présent dans le Musée
Royal de Peinture au Prado (Madrid, Chez |barra, “imprimeur de la
Chambre du Roi”, 1823 y 1828), Noticia de los cuadros que se hallan
en la Galeria del Museo del Rey Nuestro Sefior, sito en el Prado de
esta corte (Madrid, Hija de D. Francisco Martinez Davila, “impresor
de Camara de S.M.”, 1828) y Notizia de quadri esposti finora nella
Galleria del Museo del Re (Madrid, Ibarra, 1828).
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gado a trasladarse a Italia, siendo sustituido en la direccion
del museo por el noble José Ididquez Carvajal (1778-1848),
marqués de Ariza, tercer director (1823-1826), que es aseso-
rado artisticamente por el pintor de Camara, Vicente Lépez
(1772-1850). Afios después, en 1826, es nombrado el noble
José Rafael Fabrique de Silva Fernandez de Hijar y Palafox,
duque de Hijar (1776-1863), cuarto director (1826-1838),
quien ayudado por el singular personaje Luis Eusebio se en-
carga de trasladar todas las pinturas de desnudo de Rubens,
Tiziano, Durero..., que Carlos IV (1788-1808) habia mandado
esconder en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernan-
do®, de Madrid, después de que el pintor Mengs hubiese
intercedido ante Carlos Ill (1759-1788) para que no las des-
truyese, y como Fernando VII se oponia a su exposicidn, se
tuvo que esperar a la muerte del rey absolutista, en 1833,
para presentarlas al publico por primer vez. En ese mismo
afio, de 1833, como la dependencia de los fondos del museo
esta vinculada a la persona del rey o de la reina, el reparto
hereditario entre Isabel 1l (1833-1868) y su hermana Maria
Luisa Fernanda, hace peligrar la unidad y por tanto el volu-
men de la coleccidn real; pero, al final, la Comisién creada
para deliberar sobre ese hecho (como se ha aludido ante-
riormente) optd por mantener los fondos integrados, vincula-
dos al reinado de Isabel Il, y ésta a cambio debia compensar a
su hermana con una indemnizacidn equivalente a algo menos
de treinta y nueve millones de reales; destacando que para
esta Comisién de tasacion, la “Caida en el camino del Calva-
rio”, de Rafael fue la obra considerada mads valiosa, con un
precio de cuatro millones de reales, mientras que, por ejem-
plo, “Las hilanderas”, de Veldazquez, contaba con un valor de
120.000 reales. Tras esta primera deliberacién politica sobre
la posibilidad de poder dividirse la coleccidn real, en 1845, se
considera la idea de que este fondo artistico comience a ser
gestionado adscrito a la corona en su conjunto, en vez de
hacerlo en torno a la figura de cada rey o reina en particular,
como sucede hasta 1865, lo cual es un hecho importante para
la conservacion de la pinacoteca en su integridad.

'y partir de cita, se utilizara principalmente la denominacién de
Real Academia de Bellas Artes de Madrid por encima de la emplea-
da oficialmente por la misma institucion de Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando.
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3.2 La direccidon del Museo del Prado por la familia Madra-
zo, durante la monarquia constitucional “decimondni-
ca”(FC)*®: 1838-1857/1860-1868/1881-1894

En 1838 toma posesion de la quinta direccion del museo el
pintor, influyente en la corte y pintor de Cdmara, José de Ma-
drazo y Agudo (1781-1859) con quien se producen tres
hechos significativos: el primero positivo y otros dos negati-
vos: crea un taller de restauracion, donde se establecen los
criterios de que el barniz sustituya al 6leo desaparecido en las
restauraciones y que en la conservacion de la pintura se lim-
pie sélo lo indispensable, etc., lo que muestra una concepcién
moderna de la conservacion y restauracion de obras de arte®’
(Fernandez-Carrién, 1989); asi como un taller de litografia
que dirigen Madrazo y Ramdn Castilla, que se instala en el
propio museo como una dependencia cortesana mas, y la
casa privada del director. Estos dos ultimos hechos, de una u
otra manera, se van repitiendo en la historia del museo.
Tomandose esto como un mal ejemplo, pues en julio de 1868,
hasta los empleados llegaron a solicitar poder residir en los
interiores del museo, y en esas circunstancias se produce el
primer incendio importante acaecido en el interior del edifi-
cio, como se especificara mas adelante (en el apartado 3.3
“Incendios habidos en tiempos pasados en las instalaciones
de la pinacoteca nacional”).

Asimismo, como otro cuarto elemento negativo, José de Ma-
drazo logra vincular el museo con su descendencia®®, perpe-
tuandose en la direccién de la pinacoteca durante casi la tota-
lidad del siglo XX (1838-1894, con la interrupcién de 16 aios,
durante todo este tiempo de politica convulsa, se produce los

'8 0 Casa de Borbén, durante el reinado de Isabel Il (1833-1868), se
entiende dentro de la concepcién mondrquica constitucionalista
“decimondnica” y “déspota”, y se considera de esta forma, porque
el monarca se vincula al concepto de “soberania nacional”, que se
apoya en un consejo de ministros y unas cortes generales constitui-
das por la nobleza y la oligarquia terrateniente del siglo XIX.

A nivel teérico lo analiza Maria José Pérez-Moreiras Lopez en
“Criterios de conservacion y restauracién” (1989: 15-34).

Es fundador de la saga de pintores de apellido Madrazo: padre de
Federico, Pedro, Luis y Juan de Madrazo; abuelo de Raimundo,
Ricardo y Cecilia de Madrazo y bisabuelo de Mariano Fortuny y
Madrazo.
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robos dentro del museo y se inicia la dispersidon de sus fon-
dos, y esto ultimo toma notoriedad durante el franquismo y
se perpetua hasta la actualidad), por ejemplo, su hijo Pedro
se hace cargo de la edicién del catdlogo de la pinacoteca real
en 1843 (y alcanza a ser director de la Real Academia de Be-
llas Artes de Madrid, de 1894 a 1989), y su otro hijo Federico
serd director de la pinacoteca de 1860 a 1868 y 1881 a 1894.
Aunque también se produce un hecho positivo, como es el
incremento del nimero de obras que integran el museo, con
las Alhajas del Delfin, etc., y al mismo tiempo es cada vez mas
visitado, siendo por ello necesario abrirlo al publico ademas
de los dos Unicos dias de la semana que lo hacia, desde 1828
en adelante: miércoles y sdbados, a ampliarse a hacerlo tam-
bién los domingos vy los dias festivos.

En un paréntesis de tres afios, de 1857 a 1860, es director el
pintor Juan Antonio de Ribera Fernandez (1779-1860), pero
en 1860, de nuevo accede la familia Madrazo (Federico) a
ocupar la sexta direccién del Museo del Prado (1860 hasta
1868), con la revolucién liberal, seguida por el reinado de
Saboya de Amadeo | y la segunda restauracion borbdnica con
Alfonso XII, regresa a su puesto de director de la pinacoteca
los Madrazos en 1881. Con el pintor Federico de Madrazo y
Kuntz (1815-1894)" aparecen las primeras solicitudes para
fotografiar cuadros, y es precisamente a través de las foto-
grafias de Laurent®® por las que se puede apreciar las instala-
ciones del museo en la segunda mitad del siglo XIX. Las salas
estaban ordenadas segln tematicas, como son los retratos,
con decenas de cabezas unas encima de otras, las de pintura
flamenca, tapizadas de lienzos de cacerias y paisajes de pe-
guefio formato, o por ejemplo, la sala dedicada al bodegonis-
ta Menéndez con sus cuarenta y cuatro bodegones unos so-
bre otros, etc.

* Hijo del pintor José Madrazo y de Isabel Kuntz Valentini, hija a su
vez del pintor polaco Tadeusz Kuntz.

Jean o Juan Laurent (nace en Garchirzy, Francia en 1816 y muere
en Madrid en 1886), es considerado el fotégrafo mds importante
que trabaja en Espafa durante el siglo XIX, se dedica a la fotografia
a partir de 1855 (doce afios después de establecerse en la villa y
corte), realizando fotografias panoramicas de las ciudades, paisajes,
monumentos, obras publicas, obras de arte y retratos de personali-
dades y tipos populares.
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3.3 Incendios habidos en tiempos pasados en las instalacio-
nes de la pinacoteca nacional

En julio de 1868, dos modestos empleados del museo, ale-
gando dificultades econdmicas, presentaron solicitudes para
gue se les autorizase a residir dentro del edificio.

El creciente desconcierto en la organizacién del museo, la cadti-
ca impresion de que las colecciones, ya nacionales continuaban
siendo patrimonio casi privado, las limitaciones de las visitas, la
instalacidn de los estudios y talleres particulares de los pintores-
directores dentro del recinto del propio museo, viviendas en su
recinto, con el grave riesgo que esto implicaba e incluso la sos-
pecha de sustraccion de algunas obras, llevaron afios mas tarde
a la mas llamativa incursion de la prensa en la vida del museo, y
desde luego, a la mas eficaz hasta ahora (Pérez Sanchez, 1977).

En estas circunstancias, el periédico E/ liberal, el 25 de no-
viembre de 1891, publica un articulo de Mariano de Cavia
titulado “La catastrofe de anoche: Espafia esta de luto. Incen-
dio en el museo de pinturas”:

Parece ser -decia-, que el fuego se inicié en uno de los desvanes
del edificio ocupados como es sabido, a ciencia y paciencia de
quien debiera evitarlo, por un enjambre de empleados y depen-
dientes de la casa (ya que como era conocido publicamente por
entonces 'el museo va convirtiéndose en una casa de vecindad:
la miseria, la falta de dinero, la medida de no aumentar los suel-
dos pero al querer compensar de alguna manera dotando de
alojamiento gratuito, hace que en los altos del museo proliferen
en estos afios infinidad de viviendas de los funcionarios, y de los
dependientes que la sirven'). Alli se guisaba, alli se prendia fuego
para toda clase de menesteres caseros, alli se olvidaba en fin
que una sola chispa podria bastar para la destruccion de rique-
zas incalculables. Inmensa debiera ser la responsabilidad para
los que no han querido cortar los abusos a tiempo y conjurar pe-
ligros oportunamente, pero iqué es en Espafia la responsabili-
dad? Una palabra vana (Cavia, 1891a).

La crénica del ficticio incendio, es una critica al gobierno (“jet-
tatura”) de Canovas del Castillo, que favorece la construccién
del barrio de Salamanca®' en el gue se encuentra el Prado,
mientras que al mismo tiempo abandona el cuidado y deja en

se construye a semejanza urbanistica y arquitecténica del centro
de la ciudad de Paris (distritos 1 al 4), ideada y gestionada por el
empresario malaguefio José de Salamanca y Mayol, marqués de
Salamanca (1811-1883).
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un estado casi de ruina al museo a finales del siglo XIX, donde
como indica Cavia en un nuevo articulo, que por tal motivo
titula “Por qué he incendiado el Museo de Pinturas” (1891b);
explica que porque en realidad los trabajadores vivian haci-
nados en los desvanes del edificio Villanueva, calentdndose y
usando cocinas de lefias sobre suelos de madera, lo que favo-
recia el incendio en cualquier momento; por tal motivo se
produjo dos pequefios incendios, el 18 y 21 de julio de ese
mismo afio, de 1891, que pudieron ser sofocados. Con ante-
rioridad, el 10 de octubre de 1878, se habia declarado otro
pequefio incendio sobre el pavimento de la sala italiana, aun-
gue también se pudo sofocar con rapidez por parte de tres
celadores; pero, estos dos ultimos incidentes tuvieron mayor
impacto, y dieron lugar al mencionado articulo periodistico,
gue con la ironia vertida por su autor Mariano de Cavia y el
sensacionalismo promovido por unos vendedores ambulantes
que gritaban en la calle la venta del periddico crearon la ala-
mar social que provocd que el gobierno, unos meses mas
tarde, implementara una serie medidas politicas encaminadas
a mejorar el estado del Prado, como es la sustitucidén de las
estufas por sistemas de calefaccidn oculta, la reforma de las
salas de escultura y la construccién de dos pabellones anexos
destinados a viviendas del personal laboral. Para esto, segui-
damente, la autoridad politica procedié a una revision com-
pleta del edificio y al desahucio de sus ocupantes, se constru-
yeron unos pabellones especiales —aun existentes— para vi-
viendas de los subalternos, y se comenzaron las obras de
destruccién de todos los materiales combustibles del museo:
armaduras de la techumbre y los pavimentos, ultimandose
dichas obras, segln la prensa, unos cincuenta afnos mas tarde,
en 1962, aunque perduran hasta los noventa®’. A pesar de
gue estas maderas hubiesen servido de inspiracion poética a
Rafael Alberti, como “aroma a barnices, a madera encerada, a
ramo de resina fresca”, en su libro A la pintura.

3.3.1 Del incendio del Real Alcazar de Madrid a la construc-

* pavimentos de madera, que “puedo” (en las notas escribo en
primera persona, mientras que en el texto lo hago en tercera per-
sona, como Fernandez-Carrion —FC-) comprobar personalmente, al
escuchar mis pasos al pasar de una sala a otra, en mis distintas visi-
tas al Prado, durante las décadas de los ochenta y noventa del siglo
XX.
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cion del Palacio Real, pasando por la edificacion de El Esco-
rial

El verdadero incendio sufrido por parte de las colecciones de
obras de arte que se encuentran actualmente conservadas en
el Museo del Prado se produjo en el Real Alcazar de Madrid,
en 1734, durante el reinado de Felipe V. Este incendio pudo
suceder en el aposento del pintor de la corte Jean Ranc (Fra-
guas, 2006), en el que se llegd a destruir “537 cuadros, entre
ellos muchisimas obras maestras de Tiziano, Rubens y Velaz-
quez” (Pérez Sanchez, 1977); aunque —segun Robledo— parte
de la coleccidn se salva porque son recuperadas por algunos
de los inquilinos del palacio real al “desclavarlas de los mar-
cos y arrojarlas por las ventanas”, y otra parte de ella habian
sido trasladada previamente al Palacio del Buen Retiro, para
preservarla de la reforma que se estaba llevando a cabo en el
interior del Real Alcazar. Entre las obras destruidas se encon-
traba “La expulsidn de los moriscos” de Velazquez y parte de
la coleccion de pinturas americanas que les habian donado
los conquistadores a los reyes (Robledo, 2011). Aunque para
conocer los datos totales de la coleccidon de obras de arte
conservadas en el Real Alcazar —segun Fraguas (2006)—, deb-
fan ser mas de dos mil lienzos, pero mas adelante de su escri-
to alude a que desaparecieron “hasta 500”, mientras que
“1.038 obras de arte fueron salvadas del incendio”, lo que
suma 1.538, faltando de la cifra total aportada inicialmente
462 pinturas. Es indudable que si hubiera podido recabar la
informacidn que publicéd un afio mas tarde Martinez Leiva y
Rodriguez Rebollo, los niumeros hubiesen podido ser mas
exactos; asimismo, se debe atender en este mismo sentido a
la informacién aportada por Gloria Martinez Leiva y Angel
Rodriguez Rebollo presentada en El inventario del Alcdzar de
Madrid de 1666. Felipe IV y su coleccion artistica (2015)*>.

El Real Alcazar Real de Madrid se encontraba ubicado donde
se erige actualmente el Palacio Real de Madrid, construido
sobre una fortaleza musulmana®, levantada por el emir cor-

2 Libro que es una continuacién, del anterior publicado por ambos
autores con el titulo de Cuadros y otras cosas que tiene su majestad
Felipe IV en este Alcdzar de Madrid. Afio de 1636, en 2007.

Aunque existen historiadores que piensan que se construye am-
pliando el edificio original, cabe pensar que lo hace destruyendo

Vectores

de investigacion

133



134

Journal of Comparative Studies of Latin America Vol. 14 No. 14

dobés Muhamad | (852-886) en el siglo IX (entre 860 a 880),
que debia asemejarse a la pintura realizada sobre la misma
Jan Cornelisz Vermeyen, en torno a 1534, antes de la amplia-
cién realizada por el emperador Carlos V (reina durante 1516
a 1566) para convertirlo en palacio real, en 1537, con los ar-
quitectos Luis de Vega y Alonso de Covarrubias, continuadas
en época de Felipe Il (1556-1598) con Juan Bautista de Tole-
do, Juan de Herrera y Francisco de Mora y en tiempo de Feli-
pe Il (1598-1621) se ultima con el arquitecto Juan Gémez de
Mora, y la construccién finaliza en 1636 —segun algunos histo-
riadores— durante el reinado de Felipe IV (1621-1665). El gra-
bado de Filippo Pallota, en 1704, muestra una cierta similitud
exterior, aunque sin la complejidad estructural y arquitecto-
nica de El Escorial.

Tres afios después de la destruccion del edificio del Alcazar de
Madrid, en 1738 (segun algunos historiadores consideran que
se inicia uno o dos afos antes), el mismo Felipe V (1700-
172425/1724—1746) ordena la construccion del actual Palacio
Real de Madrid, cuyo proyecto lo inicia el arquitecto italiano
Filippo Juvara, y tras su muerte en 1736 lo prosigue Juan Bau-
tista Sachetti, discipulo de Juvara. Posteriormente intervienen
en la construccidn los arquitectos espafioles Baltasar de El-
gueta y Ventura Rodriguez y el italiano Francisco Sabatini,
finalizandose las obras en 1755; siendo Carlos Il (1759-1788),
el primer rey que establece su residencia en el llamado, por
entonces, Palacio de Oriente, por su ubicacién en la plaza de
Oriente, denominado asi al estar situada al este del palacio.
Posteriormente, durante la segunda republica (1931-1939),
sirve de residencia del presidente Manuel Azana (1936-1939),
con el nombre de Palacio Nacional.

parte del anterior, tal como lo efecttia Carlos V en la Alhambra de
Granada, para la edificacion dentro de dicho reciento del Palacio de
Carlos V, en un extremo del patio de los Arrayanes del palacio na-
zaries, por parte del arquitecto Pedro Machuca, que inicia la cons-
truccion en 1526, afios mas tarde, en 1572, con la revueltas moris-
cas de las Alpujarras se ralentizan las obras que quedan interrumpi-
das en 1637, “con los muros y bévedas concluidos, a falta de cubrir
g\guas" (Lindez y Rodriguez, 2015) y finaliza la edificacién en 1930.

Felipe V tiene un reinado dividido en dos periodos, entre medias
desempefia el poder Luis | (1707-1724), que lo hace del 14 de enero
al 31 de agosto de 1724.
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Lorente Junquera es uno de los primeros en sefialar que el
proyecto de Juvara tiene un paralelismo con el del Louvre
ideado por Bernini (de 1665) (Junquera, 1943) y en cambio
Kubler considera que este proyecto juvariano es “mas ambi-
cioso” que Versalles, pues por cada fachada de Mansard, le
hace corresponder un patio Juvara, aunque termina sefialan-
do la influencia del disefio del Louvre de Bernini, como seria
la disposicién de la fachada y el empleo de los patios interio-
res para conformar espacios secundarios, para la incidencia
de la luz exterior en el interior del edificio (Kubler, 1957). De
igual forma, piensa Bottineau, que considera que la influencia
versallesca en la presente construccion puede ser debido a la
propia decision de Felipe V; aunque, cuenta con la diferencia
de planta, pues en el proyecto de Juvara los patios se presen-
tan cerrados (Bottineau, 1986).

Entre medias del incendio del Real Alcdzar de Madrid y la
construcciéon del Palacio Real, tiene lugar la edificacion de El
Escorial, que inicia el arquitecto renacentista espafiol Juan
Bautista de Toledo (1515-1567), tras su muerte prosigue las
obras el arquitecto, matematico y gedmetra Juan de Herrera
(1530-1597), considerado el maximo exponente de la arqui-
tectura renacentista espaiola; asimismo, también intervienen
Juan de Mingares, Giovanni Battista Castello... y Francisco de
Mora. Se inicia, en 1561, los planos, “Traza Universal”, basada
—segln algunos historiadores— en la descripcidon del templo
de Salomdn del Antiguo Testamento. No es por ello casual
tampoco, que la basilica estd flanqueada por las estatuas de
David y Salomén, mostrando el paralelismo con el guerrero
Carlos V y el prudente Felipe Il. La construccidn prosigue en
1563 y finaliza en 1586, después de veintitrés afos de edifica-
cién, doce antes de la fecha de fallecimiento de Felipe .

3.4 Fondos del Museo del Prado disperso

Tras la revolucién “la gloriosa” de 1868, que supuso el derro-
camiento de Isabel Il (1830-1904), durante el gobierno provi-
sional “sexenio democratico” (1868-1871), se nombra direc-
tor del museo (octavo, de 1868 a 1873) al pintor liberal Anto-
nio Gisbert Pérez (1834-1902), durante este periodo histérico
se nacionaliza la pinacoteca, al mismo tiempo que cambia de
nombre, pasando de ser Museo Real a Museo Nacional de
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Pintura y Escultura, y por entonces se abre al publico cinco
dias a la semana. En 1872, continuando de director Antonio
Gisbert, se establece una fusién, ya mencionada anteriormen-
te, entre el Prado y el Museo Nacional de la Trinidad, ubicado
en el antiguo Convento de la Trinidad; pero, lo que podia
haber sido un hecho importante en la politica de expansién
del Prado, produjo efectos contrarios: de dispersion de los
cuadros de ambos museos, cuyas entregas omiten la palabra
“depésito”, titulandose en cambio “devolucién”, llamandose
desde entonces “dispersos” a estos fondos del museo (Pérez
Sanchez, 1977).

El Prado disperso, que sélo ha sido cuantificado en fechas
recientes, como se aprecia en las sucesivas publicaciones del
Boletin del Museo del Prado y en las Memoria de actividades
(como, por ejemplo, la de 2014, publicada en 2015), desde el
ultimo cuarto del siglo XX en adelante, sobre los cuadros y
esculturas depositados en Las Palmas de Gran Canaria, Santa
Cruz de Tenerife, etc. Pero segun estos mismos boletines, se
puede constatar cdmo hasta en la actualidad se continda
produciendo “nuevos depdsitos”, destinados al Gobierno Civil
de Gerona, Capilla Real de la Catedral de Granada, Museo de
Pontevedra, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, etc.
En este ultimo caso, al tratarse de obras correspondientes a
autores del siglo XX, como es el “Guernica”, “Minotauroma-
quia” y “Dama oferente”, de Pablo Picasso, o el contenido de
los legados de Douglas Cooper, en 1985, por ejemplo, tam-
bién con obras de Picasso y Juan Gris, entre otros, es com-
prensible que estas obras estén depositadas en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia; mientras, que en los
demas casos de obras del XIX o siglos anteriores, por ejemplo,
no. También contindan realizdndose, de forma igualmente
inapropiada, “levantamientos de depdsitos”, con algunas
obras sueltas del Museo de Ciudad Real Capitania con respec-
to a pinturas de Juan Antonio Ribera, Aurelio de Beruete y
José Madrazo, entre otros.
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3.5 Robos acaecidos en tiempos pasados en la pinacoteca
nacional

Como sefalara en su momento Alfonso Pérez Sanchez “el
salir, el entrar y el robar en el museo [del Prado, en los siglos
XIX y XX] se mostraba extraordinariamente fécil y el robo
quedaba ademds penosamente impune”?, como se de-
mostré, en el caso de la sustraccidon de las dieciocho piezas
del tesoro del Delfin: unas copas de orfebreria decoradas con
camafeos y obras de piedras duras, en 1915, como es re-
cogido por el periddico La nacion, con la siguiente critica en
forma de chiste al mostrar a dos personas comentando: “Pero
hombre, éno habra un ladrén caritativo que se lleve también
a los directores del museo [del Prado]?” (cfr. Pérez Sanchez,
1977). AlUn en la actualidad, en 1992, continda publicandose
“Nuevas noticias sobre Las Alhajas del Delfin. Correspondien-
te entre Los inventarios de 1746, 1776 y catalogo de Angulo
Ifiquez. Identificacion de un vaso desaparecido en 1815”, en
el Boletin del Museo del Prado; pero en su momento, todo
terminé con el cese del director José Villegas, como sefiala
Felipe Hernandez Cava, en “El Prado vivo”:

en junio de 1861 se produjo el primer robo de un cuadro. Afor-
tunadamente, se tratd de una obra carente de interés [aunque
no dice cual. El mismo autor recoge también los recuerdos del
maestro de ebanista del museo, que junto a su padre vicecon-
serje del Prado, vivia en uno de los anexos del edificio, cuando]
aprovechando las obras que se realizaban, un ladrén habia tre-
pado hasta la cornisa vy, al intentar rebasarla, habia resbalado y
caido. Estaba muerto, con la cintura rodeada de herramientas, y
se le encontrd un plano con las salas que albergaban las obras
que pensaba roban (Cava, 1992).

Mads recientemente, en la década de los ochenta del siglo XX,
el periddico El pais, en su semanario dominical dedica un
articulo monografico a la relativa facilidad de robar que con-
tinda existiendo en las instalaciones del Prado.

3.6 El Museo del Prado durante la segunda mitad del siglo

%% Esta problematica lo incrementaba ain mas la existencia de las
obras “dispersas”, de las que no existia un catalogo exhaustivo, que
hacia que no se conociera el verdadero estatus de las pinturas des-
aparecidas o sustraidas, pues equivocadamente habria quien pensa-
ra que estaban en depdsito en otra institucion publica, mientras que
realmente podia haber sido robada, por ejemplo.
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XIX, entre la monarquia constitucionalista decimondnica y el
liberalismo®’

Durante el reinado de Amadeo de Saboya (1870-1873), se
crea dentro del Museo del Prado una seccién de arte con-
temporaneo, en la que se da cabida principalmente a los cua-
dros premiados y adquiridos en las “Exposiciones nacionales”,
de 1856 en adelante, y que perdura en el tiempo hasta 1968,
como sefala Bernardino de Pantorba en Historia y critica de
las exposiciones nacionales de bellas artes celebradas en Es-
pafia (1980). Pero con anterioridad, a partir de 1837, ano de
la fundacion del Museo de la Trinidad, fue contando con
obras pictdricas contempordneas del siglo XIX, y que, en el
momento de la fusién de ambos museos, en 1872, los fondos
de la primera pinacoteca terminan perteneciendo exclusiva-
mente al Prado, con algunas excepciones motivadas por la
dispersién de obras en el segundo museo (de la Trinidad).

En el transcurso de este periodo la direccién del Museo del
Prado, estad protagonizada por el desempefo del cargo por
parte de pintores, y dentro de ellos sobresale el poder osten-
tado por la familia Madrazos. A José de Madrazo (1838-1857),
le sigue José Antonio de Ribera (1857-1860), proseguido de
nuevo por otro Madrazo: Federico (1860-1868), y después
viene Antonio Gisbert (1868-1873), durante gran parte del
“sexenio democratico” (1868-1874). En estas fechas en la
web oficial del Museo del Prado, en la seccién de “Directo-
res...”, se afiade el nombre de Cosme Algarra y Hurtado, como
director del Museo Nacional de la Trinidad de Madrid de 1868
a 1872, coincidiendo cronolégicamente en casi la totalidad
del tiempo de la direccién del Prado por parte de Antonio
Gisbert (1868-1873) (MP, 2019b).

3.7 El Museo del Prado durante la Casa de Saboya, la prime-
ra republica y el inicio de la segunda restauracion borbdnica,

27 , .

Periodo caracterizado por el poder de las cortes, encabezados por
los liberales (fundamentalmente integrantes de la masoneria) que
han protagonizado las “Cortes de Cadiz” (1810-1814), el trienio
liberal (1820-1823) y el “sexenio revolucionario” o “sexenio de-
mocratico” (1868-1874); durante el ultimo periodo, con la revolu-
cién de 1868, destrona a Isabel Il; en 1870, proclamando nuevo rey
al miembro de la Casa de Saboya: Amadeo | (1870-1873), y se pro-
clama la primera republica espafiola el 11 de febrero de 1873 que
perdura hasta el 29 de diciembre de 1874.
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en el siglo XIX (1870-1874)*

Con la proclamacién de la primera republica (1873-1874),
Antonio Gisbert (1873-1881) se ve obligado a dimitir por su
apoyo al depuesto Amadeo |, sucediéndole en el cargo el
también pintor Francisco Sanz Cabot (1828-1881), quien
permanecerd en su puesto (noveno, de 1874 a 1881) incluso
durante el reinado de Alfonso XII (1874-1885), hasta que en
1881, Federico de Madrazo comienza su segundo mandato,
quien habia sido destituido anteriormente por su vinculacion
con la causa de Isabel Il, permaneciendo en el puesto hasta el
afio de su muerte (1894). Tras su fallecimiento, le sucede una
serie de directores pintores, como son: Vicente Palmaroli,
Francisco Pradilla y Luis Alvarez, entre otros, quienes se irdn
desarrollando posteriormente, en el momento cronoldgico
del desempeiio de sus respectivos cargos.

Durante la segunda restauracion borbodnica, protagonizada
por Alfonso Xl y Alfonso XllI, la direccién del museo por parte
de Francisco Sans Calbort y Federico de Madrazo, le sigue una
sucesién de directores que perduran en su cargo de dos a
mas afios; dos, como los casos de Vicente Palmaroli Gonzalez
(1894-1896) y Francisco Pradilla y Ortiz (1896-1898), durante
cuatro afios: Luis Alvarez Catala (1898-1901) y otros tres: José
Villegas Cordero (1901-1918), Aureliano de Beruete y Moret
(1918-1922) y Fernando Alvarez de Sotomayor (1922-1931;
aunque el Museo del Prado considera una dualidad de fecha
de inicio entre 1921 y 1922, entre estos dos ultimos —MP,
2019b-). Todos ellos pintores desde 1838 hasta 1931, desde
José Madrazo hasta Sotomayor, a excepcion de Beruete (his-
toriador y critico de arte). De 1823 a 1931, los pintores que
ejercen la funcidén de direccién (incluido la codireccion de
Vicente Lépez) desarrollan un estilo neoclasico, con icono-
grafia historicista, en el caso de Vicente Lépez y José y Federi-
co Madrazo, y con elementos costumbristas: Vicente Palma-
roli y Luis Alvarez; de estilo exclusivamente costumbrista:
José Villegas y naturalista: Alvarez de Sotomayor. Los estilos
artisticos desarrollados por los directores influyen en las ten-

*® Durante la primera republica espafiola (1873 a 1874), la Casa de
Saboya (Amadeo I, 1870-1873) y la segunda restauracion borbonica,
en el siglo XIX, con Alfonso XIl (1874 a 1885) y Alfonso XllI (1886-
1931).
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dencias de las obras adquiridas para los fondos del museo, asi
como en las pinturas premiadas en los certdmenes nacionales
(“Exposicién Nacional de Bellas Artes”) y en la ensefianza
artistica desarrollada en la Real Academia de Bellas Artes de
Madrid (en cuya direccion se encuentra algunos de los que lo
han sido o desempefiaran este mismo cargo en el Prado, co-
mo son el caso de directores: Pedro Téllez-Girdn (1849-
1851)*, Federico de Madrazo (1866-1893), Vicente Palmaroli
(1873-1891) y Alvarez de Sotomayor (1953-1954); miembros:
José Ididquez-Carvajal (“de honor”) y Alvarez de Sotomayor;
ademds, algunos otros son profesores en dicha institucion
académica: Federico de Madrazo... o han sido formados por la
Real Academia de Bellas Artes: José de Madrazo, Juan Anto-
nio Ribera, Federico Madrazo, Antonio Gisbert, Vicente Pal-
maroli, Francisco Pradilla y Alvarez Catala.

A partir de 1882 se inicia una nueva andadura en la historia
del Prado, esta vez relacionada con las obras de remodelacion
orientadas a la ampliacién del espacio interior y exterior del
museo. En 1914°°, durante el periodo de direccion del museo
por Villegas Cordero (1901-1918), comienza la reforma de
Arbds y Tremanti, que consigue ampliar en unos 2.000 metros
cuadrados el area de exposiciones, pero el continuado au-
mento de los fondos del museo pronto demostrard que la
reforma resulta insuficiente.

3.8 Expansion del Museo del Prado, y creacidon del Museo de
Arte Contemporaneo y Museo de Arte Moderno

El 4 de agosto de 1894, por decreto promulgado por el titular
del ministerio de Fomento, Alejandro Groizard y Gdmez de la
Serna, durante la regencia de Maria Cristina (1885-1902), se
crea el Museo de Arte Contemporaneo en Madrid, instituido
por real orden del 25 de octubre de 1895, con el nombre de
Museo de Arte Moderno y se inaugurard dentro del Palacio
de Bibliotecas y Museos, el 1 de agosto de 1898, configuran-
dose como “sintesis activa de nuestras manifestaciones esté-
ticas, que, andando el tiempo, habrian de convertirse en be-

29 .. .

Informacion sobre la Real Academia de Bellas Artes, que se apre-
cia en los Cargos y titulos académicos (1752-2019), RABBASF (2008:
5-6).

%% Se inicia la reforma del interior del museo, un afio antes de pro-
ducirse el robo del Tesoro del Delfin.
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Ilas paginas histdricas del arte espafiol”, segun se indica en el
preambulo de la real orden del 4 de agosto de 1894. Este
museo se constituird con las obras provenientes del Museo
del Prado, del antiguo Museo de la Trinidad y las pinturas
premiadas en las exposiciones oficiales® por decreto de
1894.

Posteriormente, en 1951, igualmente por decreto oficial, el
Museo de Arte Moderno se divide en dos: el Museo Nacional
de Arte del siglo XIX y el de Arte Contemporaneo. Pero, es en
1971, cuando por una disposicion ministerial, se crea la sec-
cion del siglo XIX del Museo del Prado, en un proceso de “ex-
pansion”® (FC), en el edificio del Casén del Buen Retiro (que
constituye la primera expansion o “ampliaciéon” externa —al
criterio de otros historiadores— del Prado), bajo la direccion
de Joaquin de la Puente, y que en el ultimo tercio del siglo XIX
contaba con un fondo de tres mil cuadros, de Vicente Lépez,
José de Madrazo, Leonardo Alenza, Jenaro Pérez Villaamil,
Federico de Madrazo, Mariano Fortuny, Aurelio de Beruete,
Joaquin Sorolla, Ignacio Zuloaga y Juan Gris, entre otros. Aun-
que, algunos de estos pintores, mas que atender a sus fechas
cronoldgicas, por su sentido estético y compromiso historico
deberian pertenecer a las colecciones del siglo XX, como seria
el caso, de Juan Gris, Ignacio Zuloaga... y Joaquin Sorolla.
Aunque los dos criterios de museistica son aceptables, hay
que inclinarse hacia la segunda posibilidad (criterios estéticos
y compromiso histérico) por encima de la primera (cronolog-
fa), si se tiene en cuenta que dicha duplicidad podria ser mal
interpretada por un amplio publico que se rige simplemente
por sus gustos personales, sin atender a valores histdricos de
la estética del arte.

El Casén del Buen Retiro, fue mandado construir por Felipe IV
(1621-1665), en 1637, en el siglo XVII, como un espacio para

> Que por el real decreto, de 21 de julio de 1899, limitaba a un
maximo de tres obras por cada artista vivo, y establece un mdaximo
en las dimensiones de las mismas.

Se establece el concepto de expansion para aludir una ampliacion
en otro edificio distinto a la casa matriz del Prado, considerada
como tal el edificio Villanueva; mientras que, ampliacion se refiere a
un aumento del espacio fisico del museo o de algunos de sus cons-
trucciones anexas.
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saldon de baile de la corte, cuyo promotor fue el Conde Duque
de Olivares (Gaspar de Guzman y Pimentel, valido del rey
Felipe IV) y cuyo principal arquitecto es Alonso Carbonell. En
dichos fondos se conservaron la pintura espafiola del XIX,
durante dicho siglo; posteriormente, en el XX, se muestra la
obra picassiana del “Guernica” (Artium, 2010), ademas de 57
bocetos y dibujos preparatorios; mas tarde, se integra a esta
coleccién en torno al Guernica una serie de pinturas paralelas
u obras con algun elemento iconografico vinculado a la mis-
ma, y actualmente se conserva, desde 1992, en el Museo
Centro de Arte Reina Sofia. A partir de 1971 es el primer edi-
ficio que conforma la ampliacién externa del Prado, donde se
expuso la coleccion de pintura del siglo XIX, unas trescientas
obras. Posteriormente, en 2009, se reabre como Centro de
Estudios del Museo, mientras que la coleccién de pintura se
reubica en el edificio Villanueva.

3.9 El Museo del Prado, durante la segunda restauracion

(1874-1931)*

Bajo la direccién del museo por parte de Luis Alvarez Catald
(1898-1901) se organiza el centenario de Veldzquez. Poste-
riormente, José Villegas (1901-1918) se encarga de la cele-
bracion de las primeras exposiciones de caracter monografico
sobre El Greco, Zurbaran y Morales, y bajo su direccion, en
1912, se crea por real decreto, el Patronato del Museo, con la
intencién de modernizar el funcionamiento interno, ampliar
el edificio, organizar actividades culturales y fomentar las
donaciones, que tres afios mas tarde, se evidenciara con el
legado de Pablo Bosch, patrono entonces del museo. Al mis-
mo tiempo, siendo secretario del Museo Pedro Beroqui, es-
cribird la primera historia de la pinacoteca.

Pero este periodo se ve perjudicado por la pérdida de diecio-

** La Casa Borbdn no se han mantenido en el poder en Espaia de
forma ininterrumpida, desde su instauracidn en 1700 con Felipe V
hasta la actualidad, sino que se ha desarrollado en tres periodos
distintos, que existen historiadores que han venido a denominar:
primera restauracién comprendida de 1808 a 1868, protagonizada
por los reyes: Fernando VII (en su segundo reinado) e Isabel II; le
sigue una segunda restauracion borbdnica, con Alfonso XII (1874 a
1885) y Alfonso XIIl (1866 a 1931) y una tercera, tras la muerte del
dictador Franco, con el rey Juan Carlos | (1975-2014) y Felipe VI
(2014-).
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cho piezas del Tesoro del Delfin, en 1915, como se ha sefiala-
do anteriormente, por el que se ve obligado a presentar su di-
mision José Villegas, quien es sustituido por el historiador,
critico de arte y erudito Aurelio de Beruete (1918-1921/2, hijo
del pintor del mismo nombre. Entonces junto a la nueva de-
nominacion del Museo Nacional del Prado, se comienzan a
presentar los fondos con un criterio moderno museistico.
Posteriormente, en 1922, el pintor Fernando Alvarez de So-
tomayor (1922-1931/1939-1960), sustituird a Beruete, en el
puesto de director, quien como subdirector cuenta con el
apoyo del historiador Sdnchez Canton.

3.10 El Museo del Prado durante la segunda republica (1931-
1939)*

Con proclamacion de la segunda republica (1931-1939) se
nombrd como director a Ramon Pérez de Ayala (1931-1936),
quien junto a Ortega y Gasset, Gregorio Marafién, entre
otros, desde 1930 venian formando el “Grupo al servicio de la
Republica”; pero como al poco tiempo es elegido embajador
en Londres, el Museo del Prado queda bajo la responsabilidad
de Sanchez Cantdn. Su labor entre 1931 y 1936, se caracteriza
por la instalacion de unos almacenes con criterios modernos,
con peines metalicos deslizantes que permiten una facil revi-
sién y una conservacidn con garantias para la obra. Después
de la guerra civil no se ampliaron, por lo que, en la actualidad,
aunque éstos son insuficientes, demuestran su continua efi-
cacia.

En 1936 es nombrado Pablo Ruiz Picasso director del Prado
(1936-1939), por el Director General de Bellas Artes del Mi-
nisterio de Instruccién Publica, Josep Renau, por razones pro-
pagandisticas en el exterior a favor de la republica en periodo
de guerra civil; pero Picasso no regresa a Espafia, ni entonces
ni después (quiso esperar a que muriera Franco o finalizara la
dictadura franquista, y por desgracia el murié dos afios antes,

** El 14 de abril de 1931 se proclama la segunda republica, que pone
fin a la monarquia borbdnica de Alfonso XIIl. Este periodo republi-
cado perdura hasta el 1 de abril de 1939, aunque entre medias de
estas dos fechas se produce la cruenta guerra civil espafiola que
dura de 1936 hasta 1939, en la que al final de la misma se proclama
vencedor el gobierno militar de Franco.
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en 1973), al Museo del Prado, a Madrid y a Espafia; su apoyo
a la republica lo realiza desde Paris, destacando sobre todo la
ejecucién del mural emblematico del “Guernica”, que le en-
carga igualmente Josep Renau, como delegado del gobierno
de la republica, para el Pabelldon espafiol de la Exposicidon
Internacional de Artes y Técnicas de Paris, en 1937. Como la
obra es pagada por la republica, Picasso siempre desed que
este mural fuera a Espafia, cuando se instaurara la republica,
0, como se interpretd internacionalmente, un estado de de-
recho; aunque, es la localizacién de la documentacion de Luis
Araquistain, embajador de la republica espafiola en Paris, y
de su consejero cultural, el escritor Max Aub, por la que se
demostré que el gobierno republicano habia pagado por di-
cha obra a Picasso, en 1937, la cifra de 150.000 francos fran-
ceses, lo que facilita la devolucion del Museo de Arte Moder-
no de Nueva York® (MOMA) al estado espafiol, el 10 de agos-
to de 1981, cuarenta y cuatro afios después.

Durante la guerra civil, el museo sufre una serie de situacio-
nes extremas, que se inician en el mes de agosto de 1936,
cuando por seguridad, se cierra el Museo del Prado, y poco
tiempo después, a partir del 16 de noviembre en el que caye-
ron varias bombas de los golpistas (“nacionales”) sobre el
edificio, propiciaron que las autoridades republicanas guarda-
ran, primero, en los sétanos del propio museo todas las obras
gue hasta entonces habian estado expuestas al publico, para
salvaguardarla de futuros bombardeos y de los posibles sa-
gueos; pero, seguidamente, en segundo lugar, tras la reco-
mendacion del Organismo Internacional de Museos se ordena
trasladar todos los fondos fuera de la zona bélica, iniciandose
el éxodo de los lienzos del museo hacia Valencia, donde se
acondicionan para tal efecto las Torres de Serranos y el Cole-
gio del Patriarca, como almacenes de gran seguridad, consti-
tuidos con elementos de aislamiento térmico y con acondi-
cionamiento de aire, que ni el propio Prado por entonces
contaba con ellos, como lo sefiala un informe de los técnicos
de arte Sir Frederic Kenyon, exdirector del British Museum, y
James G. Mann, conservador de la Wallace Colection, sobre el
tesoro artistico de Madrid y Valencia, publicados en The Ti-

35 . 2 “ ”
Museo neoyorkino que conserva la obra en depdsito a “voluntad
de Picasso, desde 1944 (Arte, 2016).
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mes, en 1937. Hechos histdricos que posteriormente también
narrard Rafael Alberti en “Mi dltima visita al Museo del Pra-
do” (1937); Maria Teresa Ledn, en La historia tiene la palabra
(1944); Gaya Nuifo en 1970 y José Lino Bahamonte, en su
libro publicado en Caracas en 1973, y en dicho traslado inter-
vienen el presidente de la Junta del Tesoro Artistico Nacional
para su defensa, Timoteo Pérez Rubio, marido de la escritora
Rosa Chacel, Rafael Alberti, su primera mujer Maria Teresa
Ledn y una lista extensa de intelectuales y milicianos republi-
canos, como referencia Hernadndez Cava, en El Prado vivo
(1992). Posteriormente, de Valencia tomaron rumbo a Fran-
cia, durante esta segunda odisea de los fondos del Prado,

el teniente de carabineros [republicano] Alejandro Blasi, bajo cu-
yo mando pasaron a territorio francés las ultimas obras del mu-
seo, al ver que los franquistas tenian bajo su control todas las
carreteras principales, las condujo con sus hombres a pie por los
senderos de los Pirineos (Cava, 1992).

E, igualmente Herndndez Cava sefiala que “trescientos sesen-
ta y un cuadros, cerca de doscientos dibujos y el Tesoro del
Delfin fueron enviados a Ginebra bajo el patrocinio de la So-
ciedad de Naciones” (Cava, 1992), cuya colecciéon estara des-
de enero de 1938, bajo la direccion de Roberto Fernandez
Valbuena, siendo exhibidos publicamente en Ginebra, a partir
del 1 de junio hasta septiembre de 1939, cuando se declara la
segunda guerra mundial.

3.11 El Museo del Prado durante la dictadura franquista®®

* Desde el 1 de abril de 1939 hasta el 20 de noviembre de 1975,
permanece en el poder el militar Franco, con las denominaciones de
“dictadura de Franco” o “régimen franquista”, subdividido en dos
periodos: el primero de 1939 a 1959 dictatorial, de economia autar-
quica y politicamente unido al falangismo y el segundo de 1959 a
1975, “aperturista”, de economia desarrollista y politica con vincu-
los con el Opus Deis, que daran lugar a los llamados “tecndcratas”, y
durante la guerra fria se alia a Estados Unidos.

La direccién del Museo del Prado, durante la dictadura franquista la
ocupa, en el periodo del “régimen” (1939-1959): el pintor Fernando
Alvarez de Sotomayor (en su ultimo (2°) desempefio del cargo de
director de 1939-1960), le sigue, en el segundo periodo franquista
(1959-1975), diferentes directores, historiadores de arte (a partir de
este momento dejan de ocupar dicho cargo los pintores como lo
habian hecho hasta ese momento), que perduran en sus cargos
durante periodos de cuatro a seis afios, como son: Francisco Javier

Vectores

de investigacion

145



146

Journal of Comparative Studies of Latin America Vol. 14 No. 14

Con el establecimiento, en Espafia, del régimen franquista
(1939-1975), regresaron estos fondos dispersos por el mundo
durante la guerra civil espafiola (1936-1939) al museo, que-
dando como recuerdo del azaroso viaje de ida y vuelta, un
desgarrdn en la parte superior izquierda de “La lucha con los
mamelucos”, de Goya “que se produjo -como sefiala Hernan-
dez Cava-, al chocar la caja que lo contenia con un balcdn, al
paso de la caravana de vehiculos por Benicarlé” (Cava, 1992).

En 1939 vuelve a ser director del museo Fernando Alvarez de
Sotomayor, hasta 1960, que es sustituido por Sanchez Cantén
(1960-1968) y le sigue en el cargo Diego Angulo (1968-
1971/1970), época que coincide con el boom turistico y la
etapa de “aperturismo” politico del entonces régimen autar-
quico franquista en Espafia. Algunas obras del museo salen en
varias ocasiones a participar en diversas exposiciones inter-
nacionales, y, por otra parte -como indica Pérez Sanchez-,
también corresponden a esas fechas las primeras protestas
por encarecimiento de las entradas, frente a una légica exi-
gencia de gratuidad (Pérez Sanchez, 1977).

El museo, durante el segundo tercio del siglo XX, cuenta con
una inadecuada iluminaciéon en muchas de sus salas expositi-
vas; asimismo, muestra un notorio desorden en las instala-
ciones; todo ello unido, a un incesante “ir y venir” de los cua-
dros, a causa de la renovacion de las salas o la restauracion
de algunas de las obras artisticas, a lo que habra que unir,
mas tarde, la pintura de las paredes de algunas salas en rojo y
otros colores desafortunados.

Este trasiego de las pinturas, es contrario a las condiciones
adecuadas que debe ofrecer todo museo; pues normalmente,
el espectador acude a todos los museos del mundo a obser-

Sanchez Cantdn (1960-1968), le sigue Diego Angulo Iniguez (1968-
1971), al que conozco personalmente, persona religiosa con gran-
des conocimientos de arte espafiol y de trato muy afable y Xavier de
Salas Bosch (1971-1978), que conoci igualmente, en la Real Acade-
mia de Bellas Artes de Madrid, de trato frio y distante, prototipo
burdcrata de la administracidn publica del régimen. Estas fechas son
modificadas para los casos de Diego Angulo al que el Museo del
Prado en su web de “Directores...” entiende que finaliza su cargo en
1970 y por tanto Xavier Salas inicia su direccidon un afio antes, en vez
de hacerlo como consideran otros historiadores en 1971 (MP,
2019b).
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var las obras artisticas que posee, y sélo, en raras ocasiones,
estan interesados en apreciar la decoracién de las paredes;
aunque actualmente, también le importa la museistica o di-
sefio de su interior, que es bueno, como sucede en el Prado.
Ademas, todo el espacio expositivo debe ser lo mas discreto
posible para no distraer la contemplacion de las obras de
arte, poniendo especial atencidon en la luz (iluminacién) y
color (de paredes, techos y suelos)...; aunque, el resto del
edificio: entrada, vestibulos, patios, pasillos, etc. puede con-
tar con una sorprendente riqueza arquitectdnica o decorati-
va, elaborada sobre nueva construccion de estilo moderno o
clasico o edificada de épocas anteriores, y ésta estando re-
modelada o sin reformar.

En 1955, 1964 y 1968, los arquitectos Pedro Muguruza, Chue-
ca Goitia y J. M. Muguruza, continuaron haciendo obras en el
edifico, ampliando el espacio exterior y/o expdsito y ade-
cuandolo a las necesidades perentorias del museo. De 1968 a
1971/1970, desempefia el puesto de director el historiador
Diego Angulo, a quien le sigue en el cargo Xavier de Salas, que
permanecerd ocupandolo hasta su jubilacién, en 1978.

3.12 El Museo del Prado durante la primera transicion de-
mocratica (1978-1983)*’

De 1978 a 1981, es director José Manuel Pita Andrade. Le
sigue Federico Sopeiia, de 1981 a 1983 y Alfonso Pérez
Sanchez, que durante mucho tiempo ha colaborado como
subdirector, en 1983 es nombrado director, logrando expan-
dir el museo hacia el nuevo edificio del palacio de Villahermo-

37 . “ s (e

La primera transicion o “transicion histérica” (FC), politicamente
se le ha considerado comprendida entre la proclamacion de la cons-
titucion democratica de 1978 y el ascenso al poder de un partido
autoproclamado de izquierdas, el PSOE (Partido Socialista Obrero
Espafiol), en 1982. Politicamente en este periodo historico gobierna
Adolfo Suarez (que previamente fue secretario general del movi-
miento —falange-, vinculado estrechamente con el franquismo y con
el Opus Deis, constituye el partido politico Unién de Centro De-
mocratico —UCD- con el que gana las primeras elecciones democra-
ticas en Espafia, en 1977 y se mantendra en el poder hasta el 26 de
febrero de 1981 y a partir de esa fecha hasta el 2 de diciembre de
1982, durante algo mas de un afio y medio, desempefia el cargo de
presidente del gobierno Leopoldo Calvo-Sotelo y Bustelo.
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sa*®, actualmente Museo de Thyssen-Bornemisza, donde se
presentaban las exposiciones temporales; aunque se ve obli-
gado a dimitir por razones politicas en 1991.

3.13 El Museo del Prado durante la segunda transicion de-
mocratica (1993-)*°

38 . .z . . .

Por no contarse con informacion oficial al respecto a la totalidad
de las ampliaciones que han desarrollado el Prado, se debe enten-
der o se adjudica a estas fechas, la adquisicion del actual “edificio
administrativo de la calle Ruiz Alarcon” 23 (MP, 2019e).

La segunda transicion o “transicién del bipartidismo consensua-
do” (FC), comprende de 1982 hasta la actualidad, en el que politi-
camente gobiernan, de forma alternativa PSOE y PP: Felipe Gonza-
lez Marquez (PSOE, 1982-1996), José Maria Aznar Lopez (PP, 1996-
2004), José Luis Rodriguez Zapatero (PSOE, 2004-2011), Mariano
Rajoy Brey (PP, 2011-2018) y Pedro Sanchez Pérez Castején (PSOE,
2018-). Durante este periodo desempefian los cargos de directores
del Museo del Prado: Alfonso Pérez Sanchez (1983-1991, al que le
he conocido indirectamente a través de algunos de sus colaborado-
res, profesional de la museistica muy capacitado igualmente en la
historia del arte), le sigue Felipe Garin Llombart (1991-1993), Fran-
cisco Calvo Serraller (1993-1994, reconocido historiador de arte,
pero igualmente corrupto con las galerias de arte nacional e inter-
nacionales de “prestigio” comercial; junto a Pérez Sanchez conside-
ro que son dos directores relevantes del museo hasta esa fecha;
Pérez Sanchez especialista en los fondos y la conservacion y Serra-
ller en la difusion y externalizacion (muestra de esto es que en la
celebracién del 175° aniversario del museo organizé 17 exposicio-
nes, mientras que el director que le sigue Luzdn “todo se suspendio
y se quedaron en una o dos solamente”, segun Solano, presidente
del comité de empresa del Prado (cfr. Jarque, 1994); aunque no
cuento con datos suficientes para realizar una valoracion exhaustiva
de cada uno de los directores que ha tenido el Museo del Prado a lo
largo de sus doscientos afios de existencia). Le sigue en el cargo José
Maria Luzdn Nogué (1994-1996, al que conozco personalmente,
pues es uno de mis profesores en la licenciatura de Historia en la
Universidad Complutense de Madrid y del que debo decir que sus
funcion se asemeja a la que realizé en su momento Xavier Salas,
burdcrata gris aplicado a la administracién publica, como estos dos,
en particular, debid ser una gran parte del resto de directores del
museo, que se podrian denominar “conserjes administrativos”, es
decir, sélo sirven para cumplir su funcién de simples guardianes de
la administracion publica. Mas tarde, ocupa el puesto de director
Fernando Checa Cremades (1996-2002, aunque el Museo del Prado
entiende que finaliza en su cargo un afio antes en 2001 —MP,
2019b-, su persona es una mezcla entre el historiador y marchan de
arte como lo es Serraller y el burdcrata como es Luzdn); Miguel
Zugaza Miranda (2002-2017, segun MP se inicia en el cargo un afo
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De 1991 a 1993, el director del Museo del Prado es Felipe
Garin Llombart, quien al final de su mandato recibe una con-
tundente critica, que el escritor Juan José Millds, hace publica
en El pais, bajo el titulo “Las goteras de Veldzquez y el paso
alegre de la paz” (1993), donde hace publico, que:

El martes pasado, que era el dia del Pilar, érecuerdan?, o el de la
hispanidad, no sé, o quiza el de la raza, el caso es que era fiestay
llovia y llovia. El martes, digo, me levanté temprano y me fui al
Museo del Prado para ver las goteras de Veldzquez. La sala es-
taba llena de gente que se sonreia por lo bajo y hacia comenta-
rios sarcasticos mientras contemplaba el gota a gota que, como
un suero letal, entraba en el torrente sanguineo de una de las
pinacotecas mas importantes del universo(...). Un sefior mayor,
entre risitas, recomendaba a los asistentes que no hicieran mu-
cha publicidad del suceso, no fuera que llegara a oidos del barén
Thyssen y se llevara los cuadros a Suiza. Los visitantes, en gene-
ral, contemplaban el espectaculo como si estuvieran en casa de
un cuiado que presume mucho de coche y luego tiene goteras
en el dormitorio. O sea, que la gente de Madrid mira el Prado
como si el Prado fuera de su cuiiado y no suyo, y no es de extra-
far porque el director, un tal Garin, se expresa como un cufiado.
O sea, que dijo que las goteras habian sido localizadas, como si
la gotera fuera un animal escurridizo al que hubiera que dar caza
con armamento altamente avanzado. Recordaba el chiste ese
del franquismo en el que un alcalde, advertido por la autoridad

antes en 2001 —MP, 2019b-) y Miguel Falomir (2017-). Falomir da la
impresion de ser un director conocedor de la historia del arte italia-
na, a semejanza de Angulo que lo era de la espafiola, a este segundo
le gustaba escribir sobre arte, mientras que a Falomir se les da me-
jor ser comisario de exposiciones e impartir conferencias sobre el
arte de su interés; en cambio, Zugaza creo entender que forma
parte del tipo de directores que son conscientes del cargo politico-
administrativo que desempefia en nombre del gobierno de turno,
como lo fuera en su momento Sotomayor con el franquismo Zugaza
lo ha sido de la derecha, aunque por su buena funcionalidad se
mantiene en el periodo intermedio de la supuesta izquierda (se
inicia con el gobierno de Aznar en 2002 y permanece hasta un afio
antes del final del gobierno de Rajoy, y entre medias conserva su
cargo del supuesto “socialista” del gobierno de Zapatero, de 2004 a
2011), que tras la direccidon del Museo del Prado pasa a dirigir el
Museo de Bellas Artes de Bilbao, en 2017-, que lo habia hecho antes
de 1996-2002 y anteriormente desempefia el cargo de subdirector
de conservacion del Museo Centro de Arte Reina Sofia (1994-1996)
y de igual forma, antes, Luzén es director del Museo Arqueoldgico
Nacional de Madrid de 1988 a 1991 y Director General de Bellas
Artes de 1991 a 1994.
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central de que en su pueblo va a haber un terremoto, responde
a los dos dias al ministro con un telegrama: ‘Movimiento sismico
totalmente sofocado: Epicentro y tres mas, fusilados. El pueblo,
en la plaza, aclama al caudillo’. En el momento de escribir estas
lineas, el sefior Garin continda en su puesto y no comprende que
haya quien hable de dimisién con lo bien que ha sofocado él su
movimiento sismico (Millas, 1993).

Pero, asimismo, con cierto sarcasmo Garcia y Garcia, dira
sobre el mismo asunto de las goteras:

Si es un dia lluvioso, la catastrofe puede ser total. Solo hay un
espacio para 20 paraguas, y el visitante puede optar por aban-
donar el objeto protector de la lluvia en la calle o esperar a visi-
tar el museo en un dia de sol. Si la jornada lluviosa hubiera coin-
cidido el afio pasado [1993] con las 17.000 visitas que se regis-
traron en un dia, no se sabe lo que hubiera pasado(...) ningln
empleado que no tenga esa funcién especifica osara resolver un
trabajo ajeno a su cargo. Exactamente ésta fue la situacién que
produjo cuando el agua chorred junto a ‘Las meninas’ de Veldz-
quez. Era sdbado y no habia ningiin empleado cuyo trabajo con-
sistiera exactamente en colocar un balde bajo la gotera (Garcia y
Garcia, 1994a).

Pero la solucién final, ademds de haber dado una imagen
museistica patética, se encuentra en la remodelacién de la
cubierta de la pinacoteca, tal como se alude en el apartado
5.2 “Comenzar las obras de remodelacion desde el tejado”.

En 1993, es nombrado nuevo director el critico de arte Fran-
cisco Calvo Serraller. A los tres dias de tomar posesion de su
cargo dio una conferencia de prensa, donde planted la nece-
sidad de crear la Escuela del Prado “como cantera de for-
macion de conservadores”, cuya plantilla a finales del siglo XX
estaba compuesta por tres conservadores jefes, dos en comi-
sién de servicio, uno del cuerpo de conservadores y seis mas
gue consiguieron el puesto después de ganar una demanda
en la magistratura del trabajo, pero como ademas sefiala
Rocio Garcia y Juan A. Garcia Madruga en El pais, “son pocos
y mal avenidos” (1994b), y es que aunque la plantilla debia
acercarse, por ejemplo, a los 70 especialistas, que posee el
Museo del Louvre, también hay que indicar que debe estar
compuesta de profesionales y no de personas ensimismadas
en una hipotética elite profesional y social, preocupadas ex-
clusivamente por poseer un mejor sueldo, horario y recono-
cimiento similar al que se le dispensa al director de la institu-
ciéon; esto se indica, porque Fernandez-Carrién ha trabajado
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en las décadas de los 80 y 90 del siglo XX como profesional de
la restauracion de arte“o, conociendo estas reivindicaciones y
esas posturas de élite mantenidas por este colectivo del Pra-
do, y que hicieron publicas en la huelga que llevaron a cabo
las décadas de los ochenta y noventa®.

Es positiva la preocupaciéon de Calvo Serraller por el Prado
disperso, por las 3.000 obras repartidas en diferentes museos
provinciales, ademas de hablar de la existencia de un Prado
itinerante que recorre ciudades y paises ininterrumpidamen-
te. Pero en cambio, el Prado, no es sélo un museo “del pasa-
do”, en sus salas hay (hasta finales del siglo XX) obras artisti-
cas desde el siglo XIV al XX, incluido un Juan Gris en el Casoén
del Buen Retiro, y por esto Serraller demandaba que se recti-
ficara “el equivoco creado” por el Ministerio de Cultura, con
el traslado del “Guernica” al Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia, a partir de dividir los depdsitos del Prado en an-
tes y después de 1881, fecha del nacimiento de Picasso; lo

40 . , ..

A finales de la década de los ochenta me presento a las oposicio-
nes de restaurador de obras de arte, convocadas por el Ministerio
de Cultura, para el Museo del Prado y Museo de América, y en esta
década y en el siguiente trabajo de restaurador en la Real Academia
de Bellas Artes y Museo Nacional de Reproducciones Artisticas,
igualmente en Madrid. En la Academia realizo la catalogacion de las
reproducciones escultdricas de sus fondos; cuyas esculturas habian
sido referenciadas previamente por Alfonso Pérez Sanchez, que
pretendo completar con el apoyo del académico José Maria de
Azcdrate, pero al no contar con el apoyo de la direccion institucional
no ultimo. De los afios pasados en la Academia mantengo amistad
con Enrique Pardo Canalis (Secretario perpetuo) y Eduardo Zancada
y agradecimiento a Juan Luis Vasallo. Al mismo tiempo, desempefio
el cargo de miembro de la junta directiva de la Asociacion Espafiola
de Conservadores Técnicos de Bienes Culturales, de la que ejerzo el
cargo de director de publicaciones.

Los trabajadores del Museo del Prado, 410 (de los que 330 tienen
contratos laborales fijos, en 1990). convocaron una huelga el 13 de
febrero de 1990, tras varios dias de encierros y protesta de celo,
como continuacién a la huelga mantenida con antelacién en octu-
bre de 1987 —pues como apunta Solano, miembro del comité de
trabajadores-, porque “las promesas de entonces no han sido cum-
plidas” (El pais, 1990). Segun CCOO firmaron el acuerdo con la pa-
tronal (Ministerio de Cultura), al contrario que UGT y CTI que “han
bloqueado las negociaciones del convenio general anteponiendo los
intereses de los trabajadores de jornada reducida a los de la mayor-
ia” (El pais, 1990).
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gue tenia que resolverse —segun Serraller—, con “un plantea-
miento mas serio”. Ademas, solicitd poseer mas autonomia
del Prado de la administracidn publica, diciendo que:

autonomia que no significa independencia del Gobierno, sino
mas gestion. Es necesario un cambio de mentalidad y dejar de
pensar en la idea del intelectual inmaculado. Llevar la gestion de
un museo te mancha las manos. Yo voy a poner toda mi ilusion,
pero necesito no sélo el concurso de Cultura, sino la com-
prensién parlamentaria y, sobre todo, el apoyo social [mas bien
alude en este ultimo punto a las galerias comerciales, de las que
recibe comision, y por ultimo, sefiald que el] ‘problema mas gra-
ve’ que posee el Prado es la necesidad de crear nuevas areas pa-
ra destinar a los servicios publicos (E/ pais, 1993)42,

no pensaba en esta expansion ni en el “Prado disperso”, ni en
los fondos sin exponer del Prado, para cuyo fin aspiraba a
adquirir el Museo del Ejército y en su defecto el Ministerio de
Agricultura, segun se recoge en El pais, el 28 de octubre de
1993, bajo el titulo de “Calvo Serraller quiere crear la Escuela
del Prado para formar conservadores”. Calvo Serraller per-
manecié en su cargo doscientos dias, debido al escandalo
causado por el alquiler de las salas del Prado, a través de su
mujer, a la revista Nuevo Estilo, para la realizacidon de un re-
portaje publicitario o desfile de modelos. Pero antes de este
suceso puso en marcha tres departamentos, el de exposicio-
nes y publicaciones, el de restauracion y el de educacion,
comunicacién y accién cultural; asi como la “Escuela del Pra-
do”, y coincidiendo con el 175 aniversario del Museo del Pra-
do, organiza la celebracion de una exposicion sobre su histo-
ria, con planos, maquetas y fotografias, que se completa con
otra sobre Real Alcazar, sus colecciones y sus habitantes des-

*2En este sentido existia, desde la década de los ochenta (1983),
“tras afios de cierre” de la cafeteria, partidarios y detractores. Entre
sus partidarios, se encuentra William Lyon, que expone sus bonda-
des en la “Cultura y cocina se unen en la cafeteria del Museo del
Prado” (1983); pero, de la que no soy partidario, pues pertenezco al
grupo de sus detractores, pues al igual que sucede en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Museo Arqueoldgico, Bibliote-
ca Nacional, etc. las cafeterias dentro de dichos recintos son un
peligro para los fondos artisticas y culturales que contienen y con-
servan dichos edificios; en cambio, se propone que se haga tal como
lo tiene el Museo Thysen Bornemisza, que ubique en el exterior,
separado por un patio, que sirva de corta fuego en caso de un in-
cendio (FC).
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de su construccién en el siglo XVI hasta su incendio en 1734,
en el museo, Palacio Real y la Academia de Bellas Artes de
Madrid; la muestra de los “Cuadernos italianos” de Goya vy
otros eventos culturales.

La ministra de cultura Carmen Alborch® “se despide” y al

mismo tiempo despide a Calvo Serraller, sin querer explicar
las “causas de la crisis” (Garcia, 1994a), aunque la subcontra-
tacion del espacio del Prado por parte de Serraller es causa
suficiente para su dimisién, tras menos de siete meses en el
cargo. La ministra propone como sustituto el nombre de
Tomas Llorens (que en esos momentos desempefia el puesto
de conservador-jefe del Museo Thyssen-Bonemisza, 1991-
2005; con anterioridad habia sido director del Instituto Valen-
ciano de Arte Moderno y Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia)** (Samaniego y Garcia, 1994), pero al final opta
por el nombramiento de José Maria Luzdn Nogué (1994-
1996). Por el problema de las goteras y las dimisiones del
anterior director del Prado el Partido Popular en la oposicidn
criticard la situacion denomindndola “De ocurrencia a ocu-
rrencia” (Garcia, 1994b). Pero a partir, de dejar el cargo de
ministra Carmen Alborch, en 1996, se normaliza la situacién
de los puestos directivos del museo, de forma que a Luzodn
(que dura en su cargo algo menos de tres afios) le sigue Checa
Cremades, que permanece durante cinco afios y Zugaza, die-
ciséis afios, sélo superado por Fernando Alvarez de Sotoma-
yor, con treinta y José y Federico de Madrazo, con diecinueve
cada uno de los dos.

El problema fundamental con el que cuenta el Museo del
Prado, desde finales del siglo XX, tal como se expresa en el
titulo de la exposicién “Qué le falta al Museo del Prado”, en
1992, es una propuesta de remodelacion completa del mu-

** Ministra (1993-1996) que conoci personalmente, tenia un cardc-
ter muy histridnico (con excesiva e inestable emotividad), todo lo
contrario del otro ministro de cultura que igualmente conoci Joa-
quin Solana (1982-1988), que contaba con una gran capacidad men-
tal y era muy discreto en el trato personal.

Llorens “recibio a las 0,15 de ayer [17 de mayo de 1994] una lla-
mada de la ministra de Cultura: ‘No puedo decir nada’(...) no quiso
manifestarse(...). En fuentes de su entorno se pensaba que llegaria a
acertar el cargo, al terminar una etapa al frente del Museo Thyssen”
(Samaniego y Garcia, 1994).
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seo. En este ambiente de preocupacion por las alternativas a
las nuevas areas, unido a la crisis en la direccidon del Prado
con la dimisién de Serraller y la actitud de un sector guber-
namental de privatizar en lo posible el museo, toma posesion
de la direccion del Prado, en 1994, el arquedlogo y epigrafista
José Maria Luzén.

3.13.1 Vandalismo y huelgas por el poder en los espacios de
trabajo publicos

Otro problema surgido en el Museo del Prado, pero que pue-
de repetirse en el tiempo, sucede el 21 de diciembre de 1994,
cuando el director de la pinacoteca nacional era José Maria
Luzdn tiene que desalojar el museo haciendo uso de las alar-
mas de emergencia interna y de los timbres para convocar
una reunion urgente con los trabajadores para resolver dos
cuestiones: una, relacionada con la convocatoria de huelga
para varios dias motivada por la renovacidon del convenio
colectivo, y otra, el descubrimiento de que varios vigilantes
habian dafiado una escultura romana® participando en un
"juego de rol". En cuanto al primer tema, el director alega
gue queria “hacerles ver la cantidad de consecuencias negati-
vas en su actitud y llamarles a la reflexién y la moderacién”,
mientras que el presidente del comité de empresa, Antonio
Solano sefialaba que

reclamamos mayor participacion [poder propio] en la adminis-
tracion interna del museo. No se cumple el convenio colectivo y
se han suspendido las negociaciones. Se ha vuelto a un periodo
similar al que nos llevé a la huelga en la época de Pérez Sanchez.
La dimision de Calvo Serraller fue una grave pérdida para el mu-
seo, porque representd la Unica propuesta de verdadera mo-
dernizacidén. El actual director es partidario de la teoria infinite-
simal, que requiere por lo menos tres afios para que cambie al-
go en la administracion (cfr. Jarque, 1994),

y ademas Solano califico el acto de Luzén de “grave actitud
antisindical”*®, pues alegaba que la alarma obligé a la asisten-

*Se da el caso que Luzdn es doctor en arqueologia con la tesis
titulada “Estudios arqueoldgicos de la provincia de Huelva”, ca-
tedratico de arqueologia en le Universidad Complutense de Madrid,
de 1990 hasta la fecha de su jubilacion en 2012 y llega a ser director
de excavaciones de Itdlia, en Sevilla; por lo que el tema le afectaba
Pﬁrofesionalmente muy especialmente.

Pero la actitud de Luzdn no es antisindical, sino que con la expe-
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cia de todos los trabajadores, cosa que por otra parte ellos no
lograban sino tras muchas horas de trabajo de convocatoria
sindical. Y, en cuanto al segundo problema, hay que sefalar
gue se trata de un busto romano de un hombre joven, de la
época de los Flavios, realizado entre el afio 85 y 90, que per-
tenecio a la coleccidn de Felipe Il, y que estuvo en uno de los
palacios de Carlos V, le habian quebrado la nariz (que ya hab-
fa sido restaurada en el siglo XVIIl) y dos rizos del flequillo,
dos vigilantes, menores de 25 afios, que estaban en un perio-
do de prueba de 15 dias antes de su posible contratacion
definitiva. “Participaban en un juego de rol y entre la escultu-
ra y el pedestal habia un papel que debian sacar para seguir
las instrucciones”, por lo que esta escultura, que se encuen-
tra situada proxima a la puerta de Veldzquez, cayoé al suelo
desde un pedestal de metro y medio de altura rompiéndose.
Segun Luzén
es lo mas grave que ha sucedido en el museo desde el robo de
alhajas del tesoro del Delfin en 1918 [ademas de que] no es
igual el dafio en una pieza sélida como una escultura y el de un
cuadro. Un objeto de vidrio roto y pegado, por ejemplo, tiene
un valor distinto que uno entero. El dafio es irreversible. La es-
cultura tiene partes que no podrdn ser reconstruidas porque son

de un mdarmol de grano grueso y estan completamente astilla-
das (cfr. Jarque, 1994).

Con relacidon a esta segunda noticia hubiese sido necesario
conocer el nombre de esos dos “delincuentes” que producen
un dafio “irreparable” a una obra de arte del Museo del Pra-
do de gran valor, para que en ninguna circunstancia pudieran
ser contratados en espacios publicos o privados con obras de
valor artistico.

Como continuacién a lo indicado sobre la vinculacién de des-
empefio de direccién del Prado con algun tipo de cargo en la

riencia que tiene de haber sido anteriormente director en diferen-
tes museos de ambito nacional, era la medida mas drastica que
estaba a su alcance. En el trato personal y como docente era de
ademanes “suaves” o poco resolutivo, pero en esta ocasion mostré
su caracter mas fuerte. Como profesor, hay que decir que era muy
deficiente, pues era un erudito que no sabia ensefiar, sino que con-
vertia sus clases en un concurso de conocimiento arqueoldgicos
(griegos y romanos, fundamentalmente) entre los alumnos, para
demostrar ante los demas quien tenia mas memoria que el resto.
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Real Academia de Bellas Artes de Madrid, en el apartado 3.7
“El Museo del Prado durante la Casa de Saboya, la primera
republica y el inicio de la segunda restauracién borbdnica, en
el siglo XIX”, a partir de 1931 en adelante, ocupan el cargo de
director de la Academia: Sanchez Cantén (1966-1970) y Fede-
rico Sopefia (1988-1990) y son miembros: Diego Angulo
(1958-1986), Xavier de Salas (1967-1982), Pita Andrade
(1984-2009), José Maria Luzén (2000-) y Calvo Serraller
(2001-). Aunque, desde 1752 la Escuela de Bellas Artes de San
Fernando es dependiente de la Real Academia de Bellas Ar-
tes; mas tarde, en 1892, se pone bajo la rectoria de la Univer-
sidad Central de Madrid (actual Universidad Complutense de
Madrid —UCM-) y a partir de 1978, desaparece pues su lugar
lo ocupa la recién creada, en ese preciso afio, Facultad de
Bellas Artes de la UCM, de forma que a partir de 1892 y to-
talmente desde 1978 no se da un vinculo entre el arte pro-
mocionado por la direccion de los respectivos directores del
Prado con la formacidn artistica desarrollada en la Escuela de
Bellas Artes de San Fernando de Madrid.

4 Problematica general del Museo del Prado
4.1 Presupuestos publicos de cultura

Segun el criterio de algunos cargos publicos, politicos espafio-
les, se debia seguir el ejemplo francés del Museo del Louvre,
gue posee un presupuesto de 180.000 millones de pesetas (o
1.081.821,7 euros, a partir de considerar el precio del euro a
166,386 pesetas), tres veces el del Ministerio de Cultura de
Espafia; a lo que hay que habria que responderles que Francia
es una de los siete economia grandes del mundo, mientras
gue Espafia es uno de los tres uUltimos de la Unién Europea, y
el Producto Interior Bruto (PIB) es muy distinto entre ambos
paises’’. Aunque el Museo del Prado es admirable, hay que
ser realista, y pensar que el presupuesto anual de 2.330 mi-
llones de pesetas (14.003.582,03 euros), 344 millones de pe-
setas mensuales (2.067.481,64 euros), aunque haya sido con-
gelado desde 1986, debe ser suficiente para gestionar y man-

*”PIB anual en 2018 en Francia es de 2.353.090M€£, mientras que
para Espafia es de 1.208.248M<€, mientras que el PIB Per Capita para
el primer pais es de 35.000€ y para el segundo 25.900€; el PIB Per
Cdpita para el 2000 es de 24.300 frente a 15.900; en 1994, es
18.400 y 11.800 y en 1994 de 19.800 y 10.800, respectivamente
(Expansion, 2019).
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tener perfectamente acondicionado tanto el contenido, 7.000
obras, como el continente del Prado; aunque como sefiala
Antonio Fernandez Ordéiiez, presidente del patronato del
Prado, de este presupuesto los 450 funcionarios y directivos
contratados gastan el 60%, pero actualmente insiste en su
declaracién a El pais, el 22 de mayo de 1994, esta capitulo se
eleva al 90% (Garcia y Garcia, 1994). Pero a esta asignacion
estatal, se afiaden las aportaciones de los patrocinadores de
los diferentes actos que desarrolla el Prado y los legados, que
como el de Manuel Villaescusa, ascienden aproximadamente
a 5.000 millones de pesetas (30.050.605,22 euros). Al final
hay que resaltar que el problema no son los fondos eco-
ndémicos con los que cuente el museo, sino la gestion que se
realice con ellos: demasiados funcionarios, directivos con
sueldos muy altos, adquisiciones de fondos desacertados
artisticamente y la falta de ampliar las actividades culturales
con repercusion econdmica.

4.2 Turismo cultural

En la década de los noventa del siglo XX, la Secretaria de Tu-
rismo espafol invierte unos 6.000 millones de pesetas
(36.067.026,26 euros) al afio en la promocidn exterior de esta
industria nacional, y una cantidad similar, es la que también
emplean las comunidades auténomas a igual fin. Pero ulti-
mamente, la demanda ha cambiado, ya no es suficiente con la
promocidn de las playas y el sol en Espafia, sino que comienza
a ser necesario complementar dicha oferta turistica con la
promocién de zonas urbanisticas con interés cultural (Madrid,
Barcelona, Toledo, etc.), actividades deportivas (campos de
golf, pesca submarina, windsurfing, pistas de esqui, etc.),
patrimonio artistico y acontecimientos culturales en general.
En este sentido, la administracién publica ha intentado sin
éxito por ahora, por ejemplo, que las tres grandes pina-
cotecas de Madrid: el Museo del Prado, el Museo Centro de
Arte Reina Sofia y el Museo Thyssen-Bornemisza, lleguen a un
acuerdo entre ellas junto a las empresas turisticas y hoteleras
para ofrecer en el exterior una oferta conjunta de visitas y
venta anticipada de entradas. Pero mientras que esto se pro-
duce, Espafia continla siendo una de las primeras industrias
turisticas del mundo, junto a Estados Unidos y Francia, ingre-
sando 2.54 billones de pesetas (15.26.570.745.134,81) al afio.
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Segun el Ministerio de Industria, Comercio y Turismo, en
1992, el nimero de turistas ascendieron a 55.330.716 millo-
nes, y en 1993 fueron 57.258.615, de los cuales en los meses
de junio, julio, agosto y septiembre de 1992 visitaron Espafia
28.631.629, y al afio siguiente 29.267.240, mientras que el
resto del afio 1992 fue de 26.699.087 y en 1993 de
27.991.373, siendo los franceses, portugueses, alemanes e
ingleses, por este orden, los que con mayor regularidad se
trasladan a Espafia.

4.3 Falta de interés cultura de los espanoles

A todo esto hay que afiadir la falta de interés, en general, de
los espafoles por la pinacoteca nacional, pues en 1988 lo
visitaron 2,3 millones de personas; unos afios mas tarde, en
1992, descendié a 1,8 millones y en 1993 a 1,5 millones, de
los que sélo un 40% eran espafioles y de éstos un 20% eran
estudiantes que habian sido obligados por sus profesores, por
lo que resulta que realmente lo han visitado 200.000 espaiio-
les adultos, sefialando ademas que la entrada era gratuita; a
partir del 15 de julio de 1994 la Unién Europea obliga al cobro
de una entrada, y esa puede pensarse que es la principal
razén por la que hasta diciembre de ese mismo afio, descen-
dieron en 35.410 las visitas al Museo del Prado. En los seis
primeros meses del afio 1994, entraron en este museo
785.155 personas, mientras que en el siguiente semestre lo
hace 749.743.

El Museo del Prado y el Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia se consideran a nivel popular museos estatales, pero
son organismos auténomos y tienen sus propios estatutos; en
contraposicién a estos dos museos especiales hay 17 museos
publicos dependientes del Ministerio de Cultura, donde se
comprobd que durante el primer semestre de 1994, acudie-
ron a dichas pinacotecas 697.798 visitantes, y en el segundo
semestre descendieron estas cifras a 541.282, lo que supone
un 23% menos de publico. Entre todos estos museos estata-
les, el Museo Arqueoldgico es considerado el “buque insig-
nia”, con una entrada de 84.450 visitantes en el segundo se-
mestre de 1994. Pero el hecho significativo es -como indica la
Subdireccién de Museos-, que mas del 50% del publico lo
hicieron de forma gratuita (por ser mayores de 65 afios o
estudiantes). Ahora bien -segin Amelia Castilla, en E/ pais de
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19 de marzo de 1995-:

si sigue la tendencia de los seis primeros meses de aplicacion [de
cobro en los museos], las previsiones de recaudacion por entra-
das se cifrarian en wunos 160 millones de pesetas
(126.212.541,92 euros) al afo (Castilla, 1995);

pero, de todas formas, esta cifra sigue siendo insignificante
con relacion al presupuesto general de Ministerio de Cultura
que es de 21.000 millones de pesetas (126.212,54 euros).

El periodo del afio en el que mas visitantes acuden al Museo
del Prado es durante la Semana Santa, pues mientras que las
calles de Madrid se aprecian vacias, en cambio los museos
baten récords de publico, constituido mayoritariamente por
turistas nacionales y extranjeros, que en 1994 fueron 27.766
personas®®; en esta circunstancia, se comprueban que son las
salas de Goya, con sus cambiantes estilos y técnicas artisticas
(retratos reales, pinturas negras, obra grafica, etc.) las que
atraen un mayor interés, al apreciarse una mayor concentra-
ciéon de espectadores por metro cuadrado.

5 Crisis? What crisis? Futuro o decadencia del Museo del
Prado
5.1 Politica de adquisiciones de la pinacoteca nacional

Una de las muchas problematicas que se pueden generar
desde el interior del museo, es la que sefala Vico y Pajares en
el diario ABC al analizar, en el suplemento cultural del 26 de
noviembre de 1993, bajo el titulo de “El Museo de Prado y su
politica de adquisiciones”, es precisamente sus criterios de
realizar compras para ampliar sus fondos artisticos, como
hacen empleando el presupuesto que le aporta el legado de
Manuel Villaescusa, valorado en mas de “siete mil millones de
pesetas” (42.070.847,31 euros) que segun la disposicion tes-
tamentaria “debian emplearse en la adquisicidn de obras para
sus colecciones” (L.G.V., 2019b), con la que comienzan con la
compra de algunas pinturas, de las cuales unas destacan por
su dudosa autenticidad, como el “Cristo resucitado con los
redimidos del Limbo ante la Virgen”, atribuida a Fernando
Yafies de la Almedina, valorada en 79.492.000 ptas.

48 . .

A pesar de que el horario durante estas fechas especiales es el
siguiente: el jueves abre de 9.00 a 14.00, el viernes permanece
cerrado, el sdbado de 9.00 a 19.00 y el domingo de 9.00 a 14.00.
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(477.756,54 euros); otras por su elevado precio de compra,
como el “Ciego tocando la zanfonia”, de Georges de La Tour,
valorada en 360.796.189 ptas. (2.168.428,77 euros), etc. Es
significativo también indicar que del legado se lleva gastado
alrededor de 2.000 millones ptas. (12.020.242,09 euros) en la
adquisicidn entre 1992 a 1993, de veintidds pinturas, treinta y
siete dibujos y dieciocho aguafuertes (Vico y Pajares, 1993),
contrario a considerar esta situacién como de despilfarro y
mala gestion econdmica se muestra L.G.V, que escribe en
nombre del Museo del Prado, el escrito titulado: “Manuel
Villaescusa Ferrero” (2019b).

5.2 Comenzar las obras de remodelacidon del Prado desde el
tejado

Con la pretension de resolver los problemas existentes en el
Museo del Prado, como es la filtracion de agua en varias sa-
las, sucedida en el mes de octubre de 1993, el Ministerio de
Cultura, segun el “Editorial” de El pais, el 30 de mayo de
1994:

[El Ministerio de Cultura] ha anunciado su intencién de ocuparse
del Prado reparando el tejado(..). Por una vez, la decisidon de
empezar las obras por el tejado parece ser la correcta, porque
mientras los tesoros que cobija no estén a salvo de las inclemen-
cias del tiempo no vale la pena ni hablar de otras cosas (E/ pais,
1994);

por ello, mas tarde, el 17 de febrero de 1995, se relne el ple-
no del patronato para aprobar las bases de ampliacién y re-
forma del museo. Y como este problema de las cubiertas del
Prado se habia convertido en el objetivo prioritario del plan
de necesidades del propio museo, con la intenciéon de conso-
lidar y reparar la techumbre del edificio de Villanueva, el Mi-
nisterio de Cultura, selecciond a siete arquitectos espafoles:
Cano Lasso, Junquera-Pérez Pita, Hernandez Gil, Partearroyo,
Ruiz Cabrero, Tolosana y Montoya; mientras que, declinaron
su participacion: Moneo, Navarro Baldeweg, Sdenz de Oiza y
Portaceli. Pero en esta lista de los seleccionados y descartes,
Ilama la atencidon que no aparezca el nombre de Fernando
Chueca Goitia, ya que este junto a Manuel Lorente y bajo la
direccién de José Maria Muguruza intervinieron en la segunda
ampliacion del museo, de 1955 a 1956; ademas el primero ha
realizado un interesante estudio sobre la arquitectura en
general y en particular sobre las cubiertas de la pinacoteca,
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en el libro titulado £/ Museo del Prado (1952)*.

El 14 de marzo de 1995 publica el periddico El pais un des-
afortunado articulo, donde se quejaba de que todo el mundo
hable demasiado del Museo del Prado y que ademas lo haga
en tono catastrofista; pero en cambio Chueca Goitia acerto,
muchos afios antes y su critica perdura en el tiempo, en sefia-
lar que

sean cuales quieran las propuestas presentadas para su ejecu-
cién no debera olvidarse que la superficie ultima y visible de las
mismas debera ser el plomo, la cubierta noble por excelencia y
la que reclama este edificio. De no hacerlo asi hariamos traicién
a Villanueva (Chueca, 1995).

Quien evidenciaba el interés especial puesto por Villanueva
por las cubiertas de sus diferentes obras emblematicas: casi-
tas del Escorial o del Pardo, y que al igual que el Museo del
Prado fueron construidas con unas “perfectas” cubiertas,
emplomadas, sobre bdvedas y sin el auxilio de la madera. El
material de la techumbre original fue confiscado por el ejérci-
to napolednico utilizdndola para la creacién de proyectiles de
artilleria, y mas tarde en tiempos de Fernando VIl las cubier-
tas de la pinacoteca fueron restauradas con tejas curvas,
comun o darabes, inadecuadas para el clasicismo de Juan de
Villanueva y para la estética general del edificio.

Como sefialara el presidente del patronato del Prado, José
Antonio Fernandez Ordéiiez, en El pais el 22 mayo de 1994,
con relacién a esta problematica:

en los 10.000 metros cuadrados de cubierta del Museo del Pra-
do hay 15 materiales diferentes, entre los que no falta la cinta
aislante. Mientras esto no se solucione, las goteras pueden se-
guir cayendo sobre cuanLéE)er cubierta y encamonado del edificio
para proteger este tesoro” (cfr. Garcia y Garcia, 1994).

Para su solucién, el Ministerio de Cultura, el 28 de marzo de

* Libro que elaboré Chueca Goitia antes de iniciar el trabajo de
remodelacidon del museo, como una muestra del estado de conser-
vacion presente hasta ese momento y la indicacién de las posibles
intervenciones para su “mejora”, en época en la que era director de
la pinacoteca Fernando Alvarez de Sotomayor. Ejemplar que obtuve
como obsequio del propio arquitecto en su estudio en Madrid.

Frase que se repite de forma andnima en otras ocasiones de la
mano de El pais en el “Editorial”, del 30 de mayo de 1994.
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1995, elige el anteproyecto de los arquitectos Dionisio
Herndndez Gil y Rafael Olarquiaga, aunque Cultura —segun E/
pais del 30 de marzo de 1995- "incorporara las sugerencias
de otras propuestas" (E/ pais, 1995).

En este sentido, el arquitecto Dionisio Hernandez Gil definié
las intenciones de su proyecto, en El pais, el 30 de marzo de
1995, con los siguientes términos:

las ideas iniciales se centran en recuperar las trazas originales
del edificio proyectado por Villanueva, que en este siglo ha su-
frido tres ampliaciones que alteran el perfil de las cubiertas, in-
cluida la cobertura de los patios, que se va a mantener. Los per-
files que se van a cambiar se sitlan sobre todo en las zonas de
Murillo y Goya, el caballete central y los lucernarios (E/ pais,
1995).

La reforma afectara —segun el informe presentado por la fir-
ma Ove Arup— a unos 10.000 metros cuadrados, entre la
lamina exterior y el techo de las salas, modificando por ello el
sistema de iluminacién, filtrada hasta la actualidad por toldos
y lamas cambiantes (la nueva orientacién hacia el norte que
se le va dar va a reducir a la mitad la intensidad de la luz, para
lograr los 150 a 200 lux recomendada para la buena conser-
vacién de la pintura), y el transito por el encamonado®’; que —
segun este informe de Ove Arup—, es la zona del museo mas
susceptible de peligros de incendio e inseguridad. Los mate-
riales que pretende emplear Hernandez Gil en la cubierta
seran plomo, vidrio y pavés, frente a la mezcla de los 15 ac-
tuales; para ello:

El presupuesto de ejecucién material es de 900 millones, aun-
que los gastos totales alcanzaran los 1.400. Las obras comen-
zaran en julio y duraran 18 meses”. Pero, durante el tiempo que
dure esta reforma conllevara problemas para el espacio exposi-
tivo, pues como se tuvo conocimiento, todos los despachos que
se hallan en la segunda planta del edificio se ubicaran provi-
sionalmente durante este periodo en el bajo, ocupando preci-
samente los espacios destinados hasta la actualidad para cele-

*LEn arauitectura se denomina por clpula encamonada a la fal-
sa cupula con intradds de veso o de ladrillo enlucido de veso deco-
rado. aue se construve suspendida por un armazén de madera
0 camones curvos aue se muestra oculta por el trasdoés, este ultimo
puede adoptar forma de domo empizarrado normalmente elevado
por encima de un tambor octogonal y frecuentemente rematado en
forma de chapitel.


https://es.wikipedia.org/wiki/C%C3%BApula
https://es.wikipedia.org/wiki/Intrad%C3%B3s
https://es.wikipedia.org/wiki/Cam%C3%B3n
https://es.wikipedia.org/wiki/Trasd%C3%B3s
https://es.wikipedia.org/wiki/Chapitel
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brar las exposiciones temporales, por lo que aproximadamente
durante dos afios, solo se podran apreciar las colecciones per-
manentes del museo, o las exposiciones temporales tendran
que trasladarse a otro edificio alquilado por tal motivo. Al final,
como sefiala igualmente el ‘Editorial’ de E/ pais, el 30 de mayo
de 1994: ‘una vez que desaparezcan las goteras, hay que em-
prender una reestructuracion total del Museo del Prado’ (E/
pais, 1994).

5.3 Trabajos de ampliacion a lo largo del tiempo
5.3.1 Reformas y ampliaciones habidas en el pasado

Existe una idea entorno a las antologias poéticas, que dice
asi: “hay tantas antologias como antdélogos”, lo que se puede
extender al caso del espacio expositivo, sefialando igualmen-
te que nunca se lograra un disefio interiorista, decoracion y
arquitectura al gusto de todos. Al mismo tiempo hay que
indicar que cuando se inicia una coleccién de obras de arte se
demandara de un espacio proporcional al nimero de piezas
con que se cuenten, es decir desde el primer momento que
se abre al publico un museo se inicia el proceso de necesidad
de incrementar el lugar destinado a exposicion y a fondos,
pues mientras que coleccidén estd viva y se quiera mostrar el
mayor numero de obras conservadas demandard de forma
exponencial mas espacio expositivo, de acuerdo a la formula-
cién matematico del siguiente sumatorio:

n n
EEP = ZDEOA— ZED
i=1 i=1

en el aue i=nUmero de obras artisticas de 1...n

EEP= Espacio expositivo pleno o nimero de obras por distribucién
del espacio expositivo

DEOA= disefio del espacio expositivo de obras de arte

ED= espacio expositivo disponible

Varias son los problemas con lo que cuenta todo museo de
arte:

1 Presupuestos adecuados para el buen funcionamiento de
la institucion; pero, no debe existir sobresueldos de los di-
rectivos y personal no preparado profesionalmente para
desarrollar su trabajo y en cantidad superior a la necesa-
ria.

2 Direccidén con conocimientos de arte, de museistica y de
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gestién econdémica.

3 Personal capacitado para el desempefio de sus respectivas
funciones.

4 Espacio suficiente para el almacenamiento, exposicion,
conservacion, despachos administrativos, biblioteca, tien-
da de ventas de souvenir y cafeteria (esta ultima ubicada
en un espacio externo al recinto del museo).

5 Apoyo y reconocimiento por parte de los miembros de la
comunidad (este es un punto que nunca se tiene en cuen-
ta en los organismos publicos: pero, se debe partir de la
idea de que este tipo de museos es de propiedad y benefi-
cio de la sociedad en su conjunto y no de los politicos de
cada gobierno de turno ni los grupos de presién politica
del establishment).

De los cinco puntos aludidos, es conveniente centrarse, en el
presente apartado, en el cuarto que se refiere al espacio pro-
pio del museo. Desde el mismo momento que el Museo del
Prado se inaugura en 1819, que se constituye con las obras de
arte procedentes de las colecciones reales, entre ellas desta-
can la que conservaba en el Real Alcazar, se debe apreciar
que el espacio con que se cuenta desde un principio es insufi-
ciente, pues segun el criterio museistico que —establece
Fernandez-Carrion— que denomina “Espacio expositivo pleno”
(EEP), a favor de la muestra del mayor nimero de piezas con-
servadas en sus fondos, siempre de acuerdo al criterio de
disefio del espacio expositivo de obras de arte (DEOA). La
mayoria de los espacios con que cuentan cualquier museo del
mundo, desde el siglo XIX hasta la actualidad, son insuficiente
para mostrar un numero suficiente de obras de arte que con-
servan, en dicho caso se debe estar de acuerdo con el “Factor
ideal de exposicion” (FIE) debe ser la mitad o menos del “Fac-
tor de conservacién”, éste ultimo estara constituido por el
valor exponencial elevado al cuadrado de los fondos de dicha
institucién, es decir, se recomienda conservar solo el doble de
las piezas mostradas, aunque estas se pueden exponer en
diferentes momentos distintos. En cambio, la casi totalidad>?
de las colecciones de arte cuentan con un factor elevado del
10 al 100 o mas, donde solo presentan al publico un 10% o un

52 . . . . ,

Se indica que la “casi totalidad”, pues se desconoce el nimero de
fondos reales que tiene todos los museos del mundo, o incluso lo de
cualquier pais.
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1%... de obras con respecto a las que mantienen en almace-
nes y oficinas del museo, esta situacion se podria denominar
museisticamente como “Espacio expositivo minimo” (EEO),
debido a falta de criterio ecuanime de disefio de muestra de
arte (equivalente a decir DEOA) o por déficit de espacio, de-
pendiendo de que aluda al 10 o al 1% de la proporcién ex-
puesta de la almacenada, dando lugar dentro del denomina-
do “Espacio expositivo pleno” (EEP), a las modalidades de
maximo, dptimo, reducido y minimo (expresadas en el cuadro
1).

Cuadro 1. Tipologia de espacios y obras expuestas (%)

Espacio expositivo Maéaximo  Optimo  Reducido Minimo
pleno

Numero de obras 70-90 40-69 20-39 1-19
artisticas expuestas

Fuente: Elaboracion propia

Cuadro 2. Obras expuestas, conservadas, espacio expositivo y me-
tros cuadrados totales del Museo del Prado, en sus distintos edifi-
cios que lo integran

Afio  Obras Obrasno Colec- Metros Metros

s expues- expues- ciéon cuadros cuadra-
tas tas total de expo- dos del

sicion museo

Edificio Villanueva

201 [1.150] [8.860] [10.010] 13.476* 22.043

9 %k %k k k

Edificio Jerénimos

201 1.915%** 14.447

9

Cason del Buen Retiro

201 5.506

9

Ruiz Alarcon 23

201 3.326

9

Total

201 45,322**

9 *

Fuente: Elaboracidon propia a partir de la “Historia y arquitectura:
Arquitectura”, Museo del Prado, 2019e.

*Espacios de acogida y descanso: 1.511m?, EsPacios de instalacio-
nes: 1.156m’ y Espacios de circulaciéon: 3.265m",

** Salas de exposiciones temporales: 1.390m?; claustro (espacio
expositivo esculturas): 525m2; talleres de restauracion: 832m2;
Gabinete de dibujo y grabado (nuevo): 231m?’; auditorio y sala de
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conferencias: 458 m?; tienda y cafeteria: 783m’ y zonas de atencidn
al visitante (distribuidor Veldzquez y vestibulo_ampliacién): 1.609
m°, suman un total de 6.940m” de los 14.447m2, que se indican en
el edificio Jerénimos hay, 7. 507m’ gue no aparecen reflejados en
las cifras aportadas por el Museo deI Prado (2019e).

*** Edificio Villanueva: 22. O43m Edificio Jerénimos: 14. 447m
Casén del Buen Retiro: 5.506m” y RUIZ de Alarcén 23: 3.326m” (M
2019e).

*¥*%* Al no existir datos publicos del numero total de obras que
pertenecen a los fondos del Museo del Prado, se ha tenido que
recabar informacién externa, que se presenta entre corchetes, por
no ser probablemente el nimero exacto, aunque si el aproximado
de las obras de arte que conservan el museo. Por razones del 200
aniversario del Prado, dicha institucion podia haber incluido en su
web oficial el nimero total de obras expuestas y conservadas en
sus fondos a la fecha del 1 de enero de 2019, aludiendo a los datos
dindmicos, correspondientes a cada uno de los espacios museisticos
de la pinacoteca nacional.

Con la informacién aportada por el propio Museo del Prado y
que se refleja en el cuadro 2, aplicandosele el calculo EEP, de
acuerdo a la tipologia de espacio expositivo presente en el
cuadro 1, a través del sumatorio del “Espacio expositivo pleno
o numero de obras por distribucién del espacio expositivo”
(EEP) o aplicando una regla de tres sobre el porcentaje de EEP
en el edificio Villanueva da como resultado un 61,3%, lo que
se podria considerar como aceptable, dentro del criterio mu-
seistico de “espacio expositivo pleno: dptimo”, no es maximo;
para que produjese de esta modalidad tiene que contar con
<70-90% obras artisticas (como se recoge en el cuadro 1). En
cambio, el nuevo edificio de los Jerénimos con el 13,2%, co-
rresponde al criterio museistico de “espacio expositivo mini-
mo”, y dentro del cual se aludiria a una modalidad infima,
pues incluso para que fuera reducida debia contar <20-39%.
Mientras que si atendemos al porcentaje obtenido de las
obras expuestas con relacion a las no expuestas en el edificio
Villanueva se contaria con un 12,99%, en cuyo caso se estaria
hablando de una muestra “minima” o EPP minimo, y para que
ascendiera al nivel reducido tendria que contar con un por-
centaje del <20-39%.

Antes de que la direccion de un museo o el gobierno (Minis-
terio de Cultura), al tratarse de una coleccion publica se cues-
tione el proceso de ampliacién de sus instalaciones, tanto del
interior o del exterior, debe realizar los célculos del espacio
expositivo y del porcentaje de obras que desea mostrar al
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publico y conservar, es decir debe apreciar el porcentaje de
EEP, pues una cuestion es la superficie de museo y otra muy
distinta el espacio expositivo y las obras mostradas o conser-
vadas. Actualmente, con el desarrollo de las nuevas tecnolog-
fas digitales, todos los museos del mundo, pueden contar con
una version online del EEP, mostrado todas las obras artisti-
cas con la que cuenta sus fondos (incluido las obras en
préstamo), dando lugar a un EPP completo, y solo en ese caso
se entenderia que a nivel presencial pudiera optar cada mu-
seo por el tipo de EPP mds conveniente a sus criterios exposi-
tivos: maximo, dptimo, reducido o minimo (cuadro 1).

Aunque no siempre se han realizado estos cdlculos matemati-
cos de EEP, a pesar de ello ha estado en el pensamiento de
los respectivos gobiernos de la nacidn y del patronato de la
pinacoteca la preocupacién por ampliar la superficie del Mu-
seo del Prado; pero se hacia, demandando mas lugares para
areas de servicios, oficinas, vestibulos, etc. y no para mostrar
las obras artisticas que conservan, e incluso en este Uultimo
supuesto, no se aplicaba el calculo de Espacio expositivo ple-
no (EEP), sino que simplemente realizan disefio de interiores
junto con la muestra de algunas obras artisticas pertenecien-
tes a sus fondos, sin ninguna otra pretensidn museistica apre-
ciable, es decir, sin orden ni concierto. Estos distintos motivos
de ampliacién de espacio, se analizard a continuacion sobre
las propuestas reales presentadas a concurso o a peticién del
gobierno para ser aplicadas en el Museo del Prado.

Sobre la historia de las reformas y las ampliaciones que han
tenido lugar a lo largo de la historia dentro del Prado, se pue-
de atender a la informacion que aporta el arquitecto Chueca
Goitia (cuya documentacion se completa con datos y cifras,
aportadas principalmente por la web del Museo del Prado),
sobre las remodelaciones y ampliaciones habidas en el Museo
del Prado desde finales del siglo XIX a principios del XXI. Estas
intervenciones arquitecténicas se inician bajo la direccién de
Federico de Madrazo en 1893, por parte del arquitecto del
Ministerio de Gracia y Justicia Fernando Arbds y Tremanti;
posteriormente, entre 1911 y 1913, proyecta la primera am-
pliacion del edificio, que se construye entre 1914 y 1921 y
tras el fallecimiento de Arbds y Tremanti, en 1916, prosigue el
arquitecto Amaés Salvador; pero al renunciar este mas tarde,
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le sigue Pedro Muguruza. Todo esto se desarrolla, durante el
tiempo que son directores José Villegas (1901-1918) y Aurelio
de Beruete (1918-1921/2). Posteriormente, en 1925, Mugu-
ruza construye la escalera principal, renueva la gran galeria
central (1927), y construye nuevas escaleras de acceso a las
salas de exposiciones que se abren al publico (1929-1931),
durante la direccidon de Sotomayor (en su primer periodo de
director: 1922 a 1931). Mas tarde, en 1941 y 1951, proyecta
diferentes ampliaciones que no se realizan y en 1946 constru-
ye la nueva escalera exterior de la fachada de Goya y habilita
la planta baja del cuerpo norte para servir de nuevo acceso y
zona expositiva, por lo que en esas fechas “se abrid el acceso
desde el nivel de la calle a la planta baja” (Chueca, 1995);
durante el segundo periodo de direccion de Sotomayor
(1939-1960).

Con posterioridad, Chueca Goitia junto al arquitecto Manuel
Lorente Junquera proyectan la segunda ampliacién del museo
(la primera la efectia Arbds, de 1914 a 1921, como se ha indi-
cado anteriormente), que realizan bajo la direccion de José
Maria Muguruza Otafo, entre 1954 y 1956; que consiste en
afiadir una “crujia paralela y contigua al frente oriental de la
ampliacion de Arbds, a cada lado del abside central” (MP,
2019e), aun siendo director Sotomayor. Veinte afios después,
en 1972, Chueca propone junto al arquitecto Rafael Manzano
Martos, otra ampliacién no realizada en ese momento (pero
hecha por Moneo en 2001 a 2007), que consistia en incorpo-
rar un “nuevo edificio en torno al claustro de San Jerénimo el
Real” y otro como base para una plaza elevada frente a la
fachada norte, y al afio siguiente, en 1973, proyectan lo que al
igual que la anterior oferta no se ha construido, que consiste
en esta ocasion en “un nuevo edificio lineal y paralelo a la
fachada oriental en los terrenos del actual jardin trasero en
pendiente” (MP, 2019e). Todo esto lo expresara Chueca, con
los siguientes términos:

Se hizo mas tarde, en tiempos de Sotomayor, la ampliacidn de
Lorente y Chueca sobre la de Arbds por la fachada de saliente.
Se cerraron patios resultantes y se volvid a ganar espacio exposi-
tivo. El museo fue andando, progresando, mejorando y parece
gue de todo esto nos olvidamos (Chueca, 1995).

Pero, aunque Chueca no haga ninguna alusion, en 1992, sien-
do director Garin (quien anecddticamente se interesa por la
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ampliacidon del edificio y no se preocupa por empezar con los
problemas de la cubierta del museo) se presenta en la pinaco-
teca la exposicidn titulada “Qué le falta al Museo del Prado” y
la muestra responde que “nuevas areas”, que propone el
arquitecto Francisco Rodriguez Partearroyo, a través de boce-
tos, planos y maquetas de la futura construccién de un edifi-
cio anexo al Museo del Prado, que se asemeja a la re-
modelada la Estacién de Atocha, por lo que es mas equipara-
ble a un edificio de servicios o unos grandes almacenes, que a
un espacio cultural-expositivo anexo al Prado. Junto al disefio
arquitectdnico, se muestra una especial preocupaciéon por la
adjudicacion de nuevas dreas de servicios, que presenta las
siguientes dimensiones: 1.876 m? para lugares de informa-
cién, guardarropas, etc.; 1.031 m? para saldon de actos, sala de
conferencias, biblioteca, gabinete didactico, etc.; 1.477 m?
para areas de reposo, libreria, restaurante, etc. y 1.417 m’ de
galeria de doble altura para exposiciones temporales, suman
un total de 10.554 m? de érea, que equivale a “un 1/3 del
total que hoy se dispone", o un 32% del total de la propuesta
de nuevas areas, y dentro de estas el espacio expositivo no
alcanza ni el 10% de la nueva construccidon propuesta. Este
proyecto fue criticado al poco tiempo de presentarse por el
historiador Javier Tusell y otras personalidades de la cultura
espafola, y por razones de inoportunidad o impopularidad ha
pasado politicamente sin pena ni gloria; por ello, ese mismo
afio, de 1992, se hizo publico el “Anteproyecto de nuevas
areas en el Museo del Prado”, en el que se

recuperaba la primitiva entrada elevada de la fachada norte pa-
ra situar bajo ella una zona dedicada a equipamientos y nuevas
salas de exposiciones [todo ello no corresponde realmente con
el proyecto presentado por Partearroyo]. Fue desestimado con-
vocandose un concurso internacional de ideas en 1996 (MP,
2019e);

aunque, desde 1988 a 1994 se ha venido realizando trabajos,
bajo distintos directores del museo, de reforma o restaura-
cion interior de diversos elementos del edificio: salas y facha-
da, respectivamente.

La segunda expansion o ampliacién de edificacién externa, la
lleva a cabo Alfonso Pérez Sanchez, bajo su direccién de la
pinacoteca (1983-1991), al proponer como nuevo espacio
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para la realizacion de exposiciones temporales del Prado el
palacio de Villahermosa, construido por el arquitecto Antonio
Lépez Aguado entre 1805 y 1806. Esta expansion, sélo per-
manece activa de 1984 a 1989. Entre las exposiciones tempo-
rales que tuvieron lugar en sus instalaciones destaca “Goya y
el espiritu de la llustracion”, en 1988 y “Obras maestras de la
coleccién Masabeu” en 1989. En 1990 a 1992 se reforma por
parte del arquitecto Rafael Moneo para convertirse en el Mu-
seo Thyssen- Bornemisza; por esta ultima razdn, se debe en-
tender esta expansion como fallida y en su lugar se debe con-
siderar la que si se hace en el transcurso del tiempo, debe
entenderse que en esta época, el edificio de Ruiz Alarcén 23).

La tercera expansion (aunque segunda si se considera que la
anterior se puede considerar inconclusa o se mantiene como
tercera si realmente se produce en esta época la adquisicion
del edificio de Ruiz Alarcén) del Museo del Prado la lleva a
cabo el arquitecto Rafael Moneo, quien en 1996 gana la se-
gunda fase del concurso internacional, construyendo un edifi-
cio de nueva planta “articulado en torno” al claustro restau-
rado de los Jerdnimos, que se inicid en 2001 y se inaugurd el
30 de octubre de 2007 (MP, 2019e), siendo director Miguel
Zugaza (2001/2-2017). Este proyecto de ampliacion es coinci-
dente en la ubicacion y en la intencidn de construir un nuevo
edificio, al que propuso con anterioridad por Chueca: un
“nuevo edificio en torno al claustro de San Jerénimo el Real”
(MP, 2019e), pero a diferencia de la estética empleada por
Moneo, Chueca proponia que

también exige todo esto meditacion y calculo porque el Museo
del prado esta situado en el barrio mas bello de Madrid y todo lo
que se haga debe articularse con barrio tan excepcional, debe
articularse con la iglesia y claustro de los Jerénimos, con la Aca-
demia Espafiola, con los restos del Palacio del Buen Retiro, Mu-
seo del Eiército v Casdn. v con las frondas aue a lo leios se pre-
sentan del cortesano paraue. Todo un reto para aue los araui-
tectos acierten en el concurso internacional que va a convocarse
(Chueca, 1995).

Pero el proyecto de Moneo resultante en vez de seguir la
estética neocldsica de muchos de estos edificios de Villanue-
va, aludidos anteriormente, opté por una construccion de
tipo mecanica, asemejando a una nave industrial o un gran
almacén, con el visto bueno del Partido Popular y el presiden-
te de gobierno de entonces: José Maria Aznar (1996-2004) y
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del partido socialista (PSOE), bajo la presidencia de José Luis
Zapatero (2004-2011):

El provecto de Moneo enlaza el antiguo edificio de Villanueva
con el claustro restaurado de los Jerénimos -en torno al cual se
levanta un edifico de nueva planta- por medio de una construc-
cion aue aloia un amplio vestibulo al aue se abren dos nuevos
accesos al Museo v donde se situan los principales servicios de
atencion al visitante, asi como la libreria v la cafeteria. Asimis-
mo. la ampliacion rehabilita el uso de la entrada principal del
edifico Villanueva, la llamada puerta de Veldzauez, al conectar
este acceso de forma directa con la ampliacién a través de la
gran sala basilical. convertida en vestibulo de distribucion de vi-
sitantes. El coniunto resultante incorpora al Museo nuevas salas
de exposiciones temporales. un auditorio v una sala de confe-
rencias, talleres de restauracion, laboratorios, gabinete de dibu-
jos v grabados v depdsitos de obras, ademas de liberar un cuarto
de la superficie del edificio de Villanueva para la exposicion de
sus colecciones (MP, 2019e).

A pesar de todo lo que se diga desde la web del Museo del
Prado a favor del edificio construido por Moneo, e indepen-
dientemente de los premios y reconocimientos con lo que
cuenta dicho arquitecto, que no se pone en duda, hay que
considerar que el edificio de los Jeronimos no es adecuado
estética ni museisticamente para conformarse como parte
del conjunto, complejo o “campus” complejo museistico del
Prado, podia haberse construido en cualquier otra parte de
Madrid, muy alejada del edificio de Villanueva para uso de
Museo de Arte Contempordneo de cualquier junta de distrito
0 municipio aledafio a la ciudad de Madrid. La construccion
de Moneo es similar en el concepto de ladrillo y construccién
contemporanea municipal a la que propuso en 1992 el arqui-
tecto Partearroyo, la diferencia entre ambas obras viene
marcada porque en la primera, Moneo muestra un dominio
de la decoracion del interior del edificio, mientras que en la
segunda, Partearroyo se caracteriza por el empleo singular de
los espacios subterraneos o inferiores del edificio, y al final se
impuso el ladrillo visto y el nombre del primero.

En el Museo del Louvre, por ejemplo, no se modifica funda-
mentalmente el aspecto exterior del edificio, sino se remode-
la el interior con una nueva estética museistica con la amplia-
cién subterranea y externamente llama la atencion la cons-
truccién de la simbdlica piramide realizada por el arquitecto
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leoh Ming Pei, en 1988, que hace la funcion de un traga luz
para los nuevos espacios construidos en el subsuelo en la
actual entrada principal del museo, en el centro del “cour
Napoledn”, que se ha convertido un referente iconogréfico
del actual Louvre y de Paris.

Esta remodelacién arquitecténica francesa de gran impacto
internacional, se inicia cuando el 24 de septiembre de 1981,
el presidente de Francia Francois Mitterrand hace publico en
rueda de prensa la ampliacidn de la coleccion del Museo del
Louvre en la totalidad del palacio homdnimo, ocupando la
parte en la que hasta ese momento se encontraba ubicada el
Ministerio de Finanzas; al afio siguiente, 1982, Emile Biasini
es nombrado director del proyecto Grand Louvre y en 1983,
Mitterrand escoge, sin convocar concurso de arquitectura ni
licitacidn, al arquitecto leoh Ming Pei, quien propone emplear
el “cour Napoledn” como nueva entrada principal del museo,
constituida por un vestibulo central subterraneo, unida al
exterior con unas escaleras mecdnicas y cubierta con una
pirdmide de cristal en el exterior; esta puerta daba paso al
vestibulo de entrada previo a las salas existentes y a los espa-
cios liberados del ala Richelieu, y al mismo tiempo sustituye
el antiguo acceso de la puerta del ala Denon.

La pirdmide de Ming Pei tiene sus antecedentes en el proyec-
to de piramide ciclépea de estilo neoazteca propuesta por el
arquitecto Louis Ernest Lheureux, para la celebracion del cen-
tenario de la revolucion francesa, de 1889; pero, a su vez, con
anterioridad el escritor Bernard Francgois Balzac publica
Mémoires sur deux grandes obligations a remplir par les
Francais (Informe sobre dos grandes obligaciones a cumplir
por los franceses), en el que idea construir una pirdmide en el
patio del Louvre, como monumento nacional en memoria de
Napoledn. La pirdmide de Ming Pei, cred controversia en su
presentacién publica, recibiendo la critica de France Soir titu-
lada “El nuevo Louvre causa ya escandalo” o Pierre Vaisse en
Le figaro clasifica la situacidén con “Grado cero de arquitectu-
ra”. Por entonces, en 1984, se crea la Association pour le
renouveau du Louvre (Asociacién para la renovacion del
Louvre), impulsada por el exsecretario de estado Michel Guy
contra Mitterrand, llamandolo despectivamente “Mitte-
ramsés” o “Tontokhamon”, e incluso el presidente en ese
momento fue acusado de promocionar la simbologia maséni-
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ca a través de esta piramide.

En Espafia, en cambio la ampliacidn del Prado con los Jeréni-
mos no conté con la critica por el adefesio causado por la
nave industrial, pues incluso no llega a ser ni la fachada horri-
ble de un gran almacén, construida por Moneo; sino que las
protestas, que las hay, toma cariz religioso en defesa exclusi-
vamente del uso laico de la iglesia homdnima.

A pesar la situacion politica convulsa que vive Espaia, desde
2017 en adelante, con la lucha a favor y en contra de la inde-
pendencia de Catalufia y desde el 1 de junio de 2018, tras
perder una mocion de censura el que fuera por entonces
presidente del gobierno Mariano Rajoy (2011-2018), siendo
sustituido con alianzas de diferente color ideoldgico por el
presidente Pedro Sanchez (2018-). En 2016, Rajoy, convoca al
arquitecto inglés Norman Foster y al espaiiol Carlos Rubio
(“Rubio Arquitectura”) a una ampliacion mas del Prado, cuyos
detalles de remodelacion presenta Foster al nuevo gobierno
en 2019 y que el Consejo de Ministros, el 16 de junio de 2020
lo aprueba, tiene un costo de 42 millones de euros™ vy se es-
pera que esté terminada en 2022 (Bono, 2018), y con el que
se dice, que este proyecto

ampliara en 2.500 metros cuadrados el espacio expositivo y pea-
tonalizard la calle Felipe IV, conectando el Paseo del Prado con
el Retiro y cerrando el campus del museo que conforman la se-
de central de Villanueva, los Jeronimos, el Casén del Buen Retiro
y el Salon de Reinos (Bono, 2018)

>3 Segun apunté la vicepresidenta Carmen Calvo el presupuesto del
Ministerio de Cultura de 2019 aportara una primera partida de
cinco millones “para iniciar las obras a finales del préoximo afio
[2019]. Los 25 millones restantes que aportara el Gobierno hasta
2022 seran consignados en los sucesivos ejercicios presupuestarios.
El [Patronato del] Prado, por su parte, financiard con 10 millones de
recursos propios la reforma. El importe total de la intervencidn
asciende a 42 millones de los que ya han gastado dos en el concurso
del proyecto, en las catas y el inicio del proceso de licitacidn./¢Y qué
pasa si no se aprueban los presupuestos para el proximo afio, dada
la minoria del Gobierno? éSe mete la ampliacién en un cajén? Es
que va a haber presupuesto [contestd la vicepresidenta]” (cfr. Bono,
2018), lejos queda el deseo inicial del gobierno del PP, en 2016, bajo
la direccién de Miguel Zugaza que aspiraba a presentar parte de la
reforma en 2019, coincidiendo con la celebracién del bicentenario
del Prado.
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El 16 de junio de 2020, en la sala de conferencia de Burling-
ton House londinense, el arquitecto Foster, con la participa-
ciéon del director del Prado: Miguel Falomir “desveld los pun-
tos esenciales de su proyecto para la pinacoteca nacional
espafnola” (Gémez, 2020), denominada “Traza oculta”, consti-
tuida por la restauracion del Salén de Reinos del antiguo Pa-
lacio del Buen Retiro y la urbanizacién de todo el entorno del
campus museistico del Prado.

El Salon de Reinos del antiguo Palacio del Buen Retiro de Ma-
drid, fue mandado construir por Gaspar de Guzman y Pimen-
tel Ribera y Velasco de Tovas (1587-1645), conde-duque de
Olivares, valido del rey Felipe IV, “como casa de recreo” para
dicho monarca (1621-1665), siendo edificado entre 1630 vy
1635, a partir de 1932 estd a cargo del arquitecto Alonso
Carbonell (1583-1660), “lo que en un principio iba a ser una
modesta casa de recreo se transformo en un palacio en toda
regla”>* (MP, 2019d). De acuerdo al proyecto elaborado por
Foster la reforma del Salén de Reinos que tiene previsto reali-
zar presenta un cierto parecido externo con la ampliacion
realizada en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia
por el arquitecto Jean Nouvel, entre 2001 a 2005; pero, la del
arquitecto francés muestra un gran impacto visual, mientras
gue la obra de Foster tiene menor repercusion arquitectdnica

>*En la web oficial del Prado en el apartado dedicado al “Salén de
Reinos”, se expone una descripcion de la lista de cuadros que se
tenian expuestos mientras que estaba constituido como espacio
palaciego, entre los siglos XVII al XIX, pero durante la guerra de
independencia contra Francia (1808-1814) “el palacio del Buen
Retiro fue destruido en su mayor parte, pero el Salén de Reinos
quedd en pie, mudo recordatorio de una edad lejana. Las pinturas
que en otro tiempo decoraron sus paredes pasaron al Museo del
Prado, donde se han conservado hasta el dia de hoy” (MP, 2019d);
pero, el actual director del Prado, Falomir, hace publico, que: “en el
saldn real(...) se propone alojar los lienzos y tablas que colgaron en
su dia, incluida la ‘Rendicidon de Breda’, de Veldzquez. ‘Ese es el
objetivo’, confirmé Falomir al término de la conferencia” (cfr.
Gdémez, 2020), como una muestra de un desatino politico cortesa-
no; en un momento que quieren exteriorizar por una parte unos
gustos modernos en las reformas arquitectdnicas, mientras que por
otra, siguen unos criterios de museistica desfasada costumbrista, en
vez de proseguir, en esta ultima, una linea didactica de muestra de
los fondos, tal como se aludird en el apartado 5.3.2 “Propuesta para
una futura expansion del Museo del Prado: Palacio Real”.
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a la vista de los espectadores, pues asemeja a un gran toldo
de cemento armado reforzado con gigantes tirantes o colum-
nas verticales; en cambio, Foster podia haber construido un
techo que hubiera ocupado todas las calles de alrededor del
edificio con una construcciéon similar a la aplicada por él en la
National Portrait Gallery (Galeria Nacional de Retratos) en
Washington. Para haberse lograr una mayor repercusion vi-
sual la remodelacidon externa del Salén de Reinos podria
haber sido encargada al arquitecto canadiense-americano
Frank Gehry que tiene una cubierta similar a la Foster, indica-
da anteriormente, en “DZ Bank bulding” en Berlin, con mayor
impacto visual; pero, para esto, lo podria haber hecho Gehry,
en el exterior del Salén de Reinos, de forma similar o mejor
diferente a su intervencién en la “Fondation Louis Vuitton”
(Fundacién Louis Vuitton) o la “La Cinématheque francaise
(Cinemateca Francesa), igualmente en Paris; el “Dancing
Hose”, en Praga o el “edificio Peter B. Lewis”, en Cleveland,
Ohio, cualquiera de estas opciones Gehry hubiera logrado
cambiar, de forma impactante, la fisonomia visual del campus
del Prado.

Siempre, aunque se hace mas evidente en la actualidad, las
ampliaciones y remodelaciones que estan llevando a cabo los
gobiernos en el conjunto del Prado, tiene una clara intencio-
nalidad politica en el ambito nacional y con miras también de
impacto internacional, en lo que se ha llamado una “fotograf-
fa ante la galeria” y para ocultar al mismo tiempo gastos de
presupuestos millonarios en obras publicas, por ello, “la vice-
presidenta se vistié de la ministra de Cultura que fue (recordo
que ella le tocd inaugurar en 2007 la ampliaciéon de Rafael
Moneo) para incidir en que ‘la politica cultural del Gobierno
es un eje central” (cfr. Bono, 2018) de la propaganda politica
y ocultacién de fondos.

El Museo del Prado —de acuerdo a la web oficial de la pinaco-
teca—:

conforma en la actualidad un campus museistico compuesto por
varios inmuebles situados en pleno centro de la ciudad de Ma-
drid: el edificio Villanueva, el Claustro de los Jerénimos, el Casén
del Buen Retiro, el edificio administrativo de la calle Ruiz
Alarcén, y el Saldn de Reinos del Palacio del Buen Retiro, que se
ha incorporado a los anteriores recientemente (MP, 2019e).
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gue previsiblemente (a falta de informacion oficial al respec-
to), la adquiere el Prado durante el periodo de direccién de
Miguel Falomir, del 2017 en adelante, de esta forma se pone
en evidencia que el Museo del Prado se mantendrd en expan-
sién y con ampliaciones por los tiempos venideros.

5.3.2 Propuesta para una futura expansion del Museo del
Prado: Palacio Real

En la década de los ochenta y noventa del siglo XX Fernandez-
Carridn tuvo la oportunidad de debatir con algunos de los
jefes de comunicacién, del Gabinete de Prensa, del Museo
del Prado sobre la problematica de ampliacién institucional,
le propuso a ellos y a través de la prensa en “Museo del Pra-
do” (1994: 35-43) y “Museo del Prado, parte III” (1996: 12-
15), en Madrid y Barcelona, algunos espacios externos donde
expandirse y exponerse los fondos del Prado. En dichas con-
versaciones nunca se aludié por parte de los miembros del
museo de la propuesta realizada por los arquitectos Chueca
Goitia y Rafael Manzano Martos de crear un “nuevo edificio
en torno al claustro de San Jerénimo el Real”, en 1972; el que
al final hizo el arquitecto Moneo en 2001-2007. En cambios,
ellos defendian que lo fuera el Museo del Ejército, por su
proximidad, en cambio Fernandez-Carrién proponia que pu-
diera ser el actual espacio del hotel NH Atocha, que por en-
tonces estaba en remodelacidn, y en menor medida el Minis-
terio de Agricultura, pues consideraba que éste ultimo espa-
cio publico podia entrar en conflicto con dos ministerios:
Cultura y Agricultura, dificultdndose la resolucién final; pero
por proximidad FC entendia que se podria optar por el anti-
guo edificio de los sindicatos “verticales”, posterior Delega-
cion Nacional de Sindicatos y Casa sindical de Madrid, donde
estuvo instalado el diario Pueblo y actualmente se encuentra
los locales del Ministerio de Sanidad, consumo y bienestar
social (aunque ha venido cambiando de denominaciones a lo
largo de la segunda democracia). Este edificio se encuentra
enfrente de la puerta Veldzquez del Museo de Prado, pu-
diéndose comunicar por pasillos subterraneos, y podria tener
el nombre de “edificio pueblo” (FC, por haberse encontrado
en el mismo las antiguas instalaciones del diario Pueblo).

El antiguo edificio de sindicatos fue construido por los arqui-
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tectos Francisco de Asis Cabrero y Rafael Aburto, entre 1949
y 1951, cuya disposicién tiene similitud a la exposicion E42
realizada en la Roma de Mussolini, en particular al Palazzo
della Civitta Italiana (Ciucci y Levine, 1989, 78-87) y en la que
el arquitecto Rafael Moneo se inspird para la construccién del
Edificio Bankinter del Paseo de la Castellana —segun Guerra
Vega, 1981, 20-21)—, pero aun mas lo hace en el edificio Jero-
nimos, en la ampliacion del Museo del Prado (FC). El edificio
de Cabrero y Aburto tiene reminiscencias fascistas en su mo-
delo y es empleo durante la dictadura de Franco como sede
del sindicato vertical falangista; aunque la arquitectura del
ladrillo visto es empleada de forma significativa durante la
segunda republica, como esto ultimo lo analiza Navarro Garc-
fa (2002) y Paéz-Camino (2006) y sobre la defensa del ladrillo
lo hace una serie de arquitectos como Miguel Fisat, Carlos de
Miguel et al. (1954), desde mediados del siglo XX y el interés
por el mismo ha perdurado hasta la actualidad.

Para el bicentenario del Museo del Prado, Fernandez-Carrion
hace la propuesta de un nuevo espacio de exposicidén y con-
servacién de obras de arte anexo al Prado, que en este mo-
mento puede resultar incomprensible o inapropiada, por su
actual empleo politico, pero a largo plazo mantendra exclusi-
vamente valor arquitecténico para la conservacion y exposi-
cion de bienes artisticos y culturales en el Palacio Real. Se ha
optado por esta opcidn por varias razones:

1 Consiste en un edificio con gran valor artistico, con una
extension de 135.000 m?, que cuenta con varios espacios
arquitecténicos con multiples posibilidades expositivas,
que los demas edificios del “complejo” o “conjunto del
Museo de Prado” (FC): edificios Villanueva, Jerénimos,
Casén del Buen Retiro y Ruiz Alarcén 23, nos lo tiene.

2 Las opciones expositivas del Palacio Real vienen marcadas
por la conjuncién de espacios internos y externos. En el
exterior cuenta con la plaza de la Armeria, plaza de Orien-
te, jardines del campo del Moro y jardines de Sabatini. El
interior tiene multitud de patios y 3.418 salas. Actualmen-
te, en la planta baja, se encuentra la real biblioteca, real
botica, real armeria, archivo general de palacio y reales
cocinas y en la planta alta: saldn alabarderos, salén de co-
lumnas, cdmara de Gasparini, gabinete de Porcelana,
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salon de espejos, salon del trono, real capilla, sala de la
corona, antiguo cuarto de la reina, cuarto del infante Luis,
cuarto de la reina Maria Luisa y cuarto de Carlos IV.
Expositivamente el exterior esta constituido por un espa-
cio extraordinario para mostrar obras escultéricas de gran
formato. Este tipo de esculturas son mas convenientes ex-
ponerlas al aire libre, mientras que se cuenta con esta op-
ciéon; este espacio puede estar o no protegido por estruc-
turas de vidrio. Mientras, que en el interior se puede pre-
sentar esculturas de pequefio, medianos tamafios y algu-
nas de gran formato (que por sus materiales constitutivos
puede perjudicarle la climatologia al encontrarse al aire li-
bre). Se da el caso que algunas de las obras de gran forma-
to que se muestran en el edificio Villanueva no cuentan
con la distancia suficiente para posibilitar una vision a me-
dia distancia y en el edificio los Jeronimos el espacio expo-
sitivo esta limitado a un nimero muy reducido de escultu-
ras, por lo que los actuales y futuros fondos escultdricos
del Prado quedarian sin poder mostrarse adecuadamente.
En el interior se partiria de sus actuales colecciones de
obras de diferentes técnicas artisticas, que ya de por si
tienen un gran valor cultural, a las que se le pueden afadir
otras procedentes del edificio Villanueva, de donaciones y
por la adquisicién a través de los fondos econdmicos pro-
porcionados por los distintos legados. El “edificio Palacio”
(FC) podria especializarse en las colecciones de tapices,
armeria, plateria, orfebreria, porcelana, relojeria..., como
lo es en el momento presente, y se le podria afiadir el mo-
biliario conservado en el propio edificio o venido del edifi-
cio Villanueva, entre otros fondos. También contaria con
una coleccién de pinturas, estas podrian presentarse a
través de exposiciones temporales en la planta baja y co-
lecciones permanentes en la planta alta. Existen dos posi-
bilidades de muestra, con relacién a esta ultima opcion:
Que las pinturas pertenezcan a un periodo histérico o a la
titularidad de ciertos autores.

Que se conserve una coleccién de forma tematica palacie-
ga: reyes, nobleza, edificios reales, etc., sin atender a per-
iodos, ni nombres de autores, sino que se hagan exclusi-
vamente de acuerdo a la tematica e iconografia seleccio-
nada.

El fondo pictdrico del actual Palacio Real estd constituido
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por obras de Veldazquez, Goya, Rubens, Caravaggio, Luca
Giordano, entre otros. De escultura de Bernini, Mariano
Benlliure®... y el importante apartado de frescos (obras
artisticas in situ, que deben considerarse inamovibles de
su lugar de creacién) de Tiepolo, Mengs, Giovanni Battista,
Francisco Bayeu, Corrado Giaquinto y Mariano Salvador
Maella.

Normalmente, de acuerdo a la propuesta de Chueca Goitia
y Rafael Manzano Martos de crear un “nuevo edificio en
torno al claustro de San Jerénimo el Real”, en 1972 hasta
la actualidad siempre se ha pensado en la ampliacién ex-
terior del Prado en su entorno mas inmediato, a semejan-
za por lo hecho por ejemplo por el Louvre y las Tullerias.
En este tipo de ampliacidn siempre ha pensado la oficiali-
dad hacerlo dentro de una distancia “razonable”, a una ca-
Ile de distancia de unos edificios a otros; pero no tiene por
qué ser siempre asi, la opcién de disponer de espacios dis-
tintos y distantes que se complementen, por la facilidad
de medios de comunicacién con los que se cuenta en la
actualidad, y, por ello, se propone el “nuevo complejo mu-
seistico del Prado” (FC), con la integracion de los actuales
edificios del Prado con el “edificio Palacio” (actual Palacio
Real).

El antiguo complejo del Prado (edificios Villanueva, Jeré-
nimos, etc.) con el nuevo (edificio Palacio) pueden comu-
nicarse entre si, a través de dos medios:

Con el empleo del transporte subterrdneo, un tren de
corta distancia que vaya del Paseo de Recoletos, dentro
del edificio Villanueva, junto a la puerta de Murillo, hasta
la plaza de Oriente, en el interior de la plaza de la Armeria.
Por transporte superficial, con el empleo de un autobus
exclusivo que traslade de la puerta de Murillo del edificio

55 . are .

Al contarse con un espacio expositivo destinado a las esculturas,
podria motivar que algunas obras de gran formato que se encuen-
tran repartidas por diferentes museos y espacios publicos de Ma-
drid, por ejemplo, pudieran ser reproducidas y sus originales podr-
fan conservarse en e
tres esculturas de Mariano Benlliure que se conservan en el parque
del Retiro: las estatuas ecuestres a Martinez Campos y Alfonso Xl y
el monumento al periodista Miguel Moya, y otras obras de gran
valor artistico de distintos escultores con relevancia internacional.

|u

nuevo edificio Palacio”, como pueden ser: las
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Villanueva del Prado en el paseo de Recoletos, girando por
Cibeles, pasando por la puerta de Sol (donde puede tener
una parada de subida y bajada de viajeros) hasta terminar
en la plaza de la Armeria junto a la plaza de Oriente, y uno
segundo, con el mismo punto de partida y de final, pero
con un trayecto distinto, que pase por la Glorieta de Car-
los V, con parada en el Museo Nacional Centro de Arte Re-
ina Sofia.

Frente a la politica de diversificacion de los fondos artisticos
estatales de tiempos pasados, sin atender a cronologia de los
artistas ni estilistica de la obras, es apropiado que se pueda
establecer la fecha de 1881, para considerar el arte contem-
poraneo a partir de ese afio y todo lo anterior es lo que debe
conservar el Museo del Prado, el resto del siglo XIX, XX y XXI
lo hace el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia y las
obras de arte de la antigliedad le corresponde al Museo Ar-
gueoldgico Nacional, todos ellos en una zona urbana préxima
en Madrid. El criterio estilistico, comentado anteriormente,
se debe imponer sobre el cronolégico, en el caso de autores
gue se muestran claramente “adelantados a su época”, pu-
diéndose crear un espacio expositivo especial “intermedio”
(FC) en el Museo del Prado y Reina Sofia, donde se muestran
autores y obras artisticas que cronolégicamente son de una
época, pero estilistica pertenecen a otra distinta; imponién-
dose de esta forma museisticamente, la funcién didactica.

El Museo del Prado con las sucesivas ampliaciones que esta
teniendo lugar ha dado paso al futuro “Museo colecciones
reales” (Iglesias, 1991: 532), pero como las colecciones no
tienen por qué ser consideradas “reales” y al unirse otros
espacios publicos expositivos al Prado , es recomendable
agrupar dichos fondos con la denominacion Unica de “com-
plejo museistico del Prado” (FC), constituido por distintos
edificios (Villanueva, Jerénimos, etc.) intercomunicados entre
si, de forma que fisicamente conforme un espacio unico, sub-
dividido en distintos subespacios, agrupados bajo una misma
denominacion ya indicada, imposibilitando la “dispersion de
los fondos del Prado”, para beneficiar una mejor y controla-
da conservacién de todos sus fondos y al mismo tiempo facili-
tar a los visitantes del “campus” del Prado contemplar el ma-
yor niumero de obras artisticas agrupadas en varios edificios
interconectados. Esta seria la fase primera de interconexion
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del “complejo museistico”, que posteriormente podria com-
pletarse con una segunda con el “campus” complementario
del Prado con el Arqueoldgico y el Contemporaneo” (FC),
constituido por el Museo Arqueolégico Nacional, Museo Na-
cional Centro de Arte Reina Sofia y Museo Nacional Thyssen-
Bornemisza, y que igual que el conjunto del Prado estard
intercomunicado a través del subsuelo o superficialmente

(opciones 4A y 4B).

Cuadro 1. Directores y hechos relevantes acaecidos en el Museo del
Prado, durante los distintos gobiernos habidos en Espaiia

No. Directores de
Museo del
Prado

Fechas

Hechos rele-
vantes acaeci-
dos en el Prado

Gobiernos
en Espafa

1 Politico, di-
plomaticoy
militar José
Gabriel Silva-
Baziny
Waldstein
(Madrid,
1772-Madrid,
1839), mar-
qués de Santa
Cruz
Asesor, pin-
tor: Luis Eu-
sebio

1817-
1820

2 Militar Pedro
Téllez-Girén y
Pimentel
(Quiruelas,
Zamora,
1786-

Ma-
drid,1851),
principe de
Anglona

1820-
1823

3 Noble José
Ididquez
Carvajal
(1778-1848),
marqués de
Ariza
Direccidn
colegiada con
el asesor

1823-
1826

Casa
Borbdn,
primera
restaura-
cion: Fer-
nando VII
(1808-
1833)
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pintor: Vicen-

te Lopez
Portafia (Va-
lencia, 1772-
Madrid,
1850), pintor
retratista
neocldsico
4 Noble José 1826-
Rafael Fabri- 1838
que de Silva
Fernandez de
Hijar y Pala-
fox, duque de
Hijar (Madrid,
1776-Madrid,
1863)
Asesor pintor:
Luis Eusebio
5 José de Ma- 1838- De 1856 a 1968
drazo y Agu- 1857 se crea una
do (Santan- seccién de arte
der, 1781- contempora-
Madrid, neo a partir de
1859), pintor las obras pre-
neoclasica e miadas y adqui-
historicista ridas de las
Exposiciones
nacionales
premiadas
Entre 1838 a
1857 crea un
taller de restau-
raciéon y un
taller de lito-
grafia
6 Juan Antonio 1857-
de Ribera 1860
Fernandez
(Madrid,
1779-Marid,
1860), pintor
neoclasica
historicista
7/10  Federico de 1860- Robo de la
Madrazoy 1868/188 “primera pintu-
Kuntz (Roma, 1-1894 ra” de autor

1815-Madrid,
1894) pintor
retratista

que se mantie-
nen en el ano-
nimato (Cava,
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neocldsico 1992).
8 Antonio Gis- 1868- Casa de 1872 fusion del
bert Pérez 1873 Saboya: Prado y Museo
(Alcoy, Ali- Amadeo | Nacional de la
cante, 1834- (1870- Trinidad.
Paris, 1902), 1873) 1872ss se inicia
pintor histori- Primera los fondos “dis-
cista republica: persos” (Pérez
1873-1874  Sanchez, 1977)
9 Pintor Fran- 1874- Casa Pequefio in-
cisco Sanz 1881 Borbon, cendio el 10
Cabot (Barce- segunda octubre de
lona, 1828- restaura- 1878
Madrid, cion: Alfon-
1881), pintor so Xl
historicista (1874-
1885)
10/7 Federico 1881- Alfonso XIll  1882ss. remo-
Madrazoy 1894 (1886- delacion del
Kuntz (se- 1931) interior y exte-
gunda época) rior por Arbds y
Tremanti. Dos
pequefos in-
cendios, 18 y 21
de julio de 1891
11 Vicente Pal- 1894- 1894 se crea el
maroli (Zarza- 1896 Museo de Arte
lejo, Madrid, Moderno, con
1896-Madrid, los fondos del
1896), pintor prado, Museo
costumbrista- de la Trinidad y
histérico obras premia-
das de las Ex-
posiciones
nacionales
12 Francisco 1896-
Pradilla (Vi- 1898
llanueva de
Gallego,
Zaragoza,
1848-Madrid,
1921), pintor
histérico
13 Luis Alvarez 1898-
Catala (Ma- 1901
drid, 1836-
Madrid,

1901), pintor
costumbrista
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histdrica

14 Pintor José 1901- 1912 Patronato
Villegas Cor- 1918 del museo
dero (Sevilla, 1915 Robo de
1844-Marid, dieciocho pie-
1921), pintor zas del Tesoro
costumbrista del Delfin

15 Aurelio de 1918- Previamente de
Beruetey 1922 1911-1913y
Moret (Ma- (1818- 1914-1921
drid, 1876- 1921) reforma y pri-
Marid, 1922), mera amplia-
Historiador y cién del edificio
critico de por parte de
arte. Hijo del Arbos y Tre-
pintor Aurelio manti, le sigue
de Beruete Amos Salvador
(1845-1912) y Pedro Mugu-

ruza

16/1 Fernando 1922- Segunda En 1925,1927 y

9 Alvarez de 1931/193  republica: de 1929-1931
Sotomayor 9-1960 1931-1939 Muguruza reali-
(Ferrol, La (1921- Guerra civil  za reformas
Corufa, 1931) espafiola:
1875-Madrid, 1936-1939
1960), pintor
naturalista
Subdireccion
historiador
Sanchez
Cantén

17 Ramodn Pérez  1931- Remodela los
de Ayala 1936 almacenes con
(Oviedo, criterios mo-
1880-Madrid, dernos, con
1962), escri- peines metali-
tor y periodis- cos deslizantes
ta. Al ser
nombrado
embajador de
Espafa en
Inglaterra, la
direccion
queda bajola
responsabili-
dad de
Sanchez
Cantén

18 Pablo Ruiz 1836- Sanchez Cantdén
Picasso 1939 encargado del
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(Malaga, traslado de los
1881- fondos del
Mougins, museo durante
Niza, Francia, la guerra civil
pintor crea-
dor del cu-
bismo
19/1 Fernando 1939- Dictadura En 1946 Mugu-
6 Alvarez de 1960 de Francis-  ruza continua
Sotomayor co Franco con las refor-
Subdirector: 1939-1975 mas. 1951 el
Sanchez Museo de Arte
Canton Moderno se
20 Francisco 1960- divide en dos:
Javier 1968 Museo Nacio-
Sanchez nal de Arte del
Canton (Pon- siglo XIXy el de
tevedra, Arte Contem-
1891-1971), poraneo, 1971
historiador de se crea una
arte seccion del
Subdirector: siglo XIX en el
Xavier de Prado se ubica
Salas en el Cason del
Buen Retiro
(que conforma
el primer edifi-
cio de laam-
pliacion externa
del Prado)
En 1954-1956,
Chueca Goitia 'y
Manuel Lorente
bajo la direc-
cion del tam-
bién arquitecto
José Maria
Muguruza reali-
zan la segunda
ampliaciéon
21 Diego Angulo  1968-
Iniguez (Val- 1971
verde de (1968-
Camino, 1970)
Huelva, 1901-
Sevilla, 1986),
historiador de
arte
Vectores
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22 Xavier de 1971- Casa
Salas Bosch 1978 Borbdn,
(Barcelona, (1970- tercera
1907-Madrid, 1978) restaura-
1982), histo- cion: Juan
riador de arte Carlos |

23 José Manuel 1978- (1975-
Pita Andrade 1981 2014)

(La Coruina

1922- Adolfo

Granada, Sudrez

2009), histo- Gonzalez

riador de arte (1976-
1981)

24 Federico 1981- Leopoldo
Sopefia lba- 1983 Calvo-
fiez (Vallado- Sotelo
lid, 1917- Bustelo
Madrid, (1981-
1991), mu- 1982)
sicologo
Subdirector Felipe
Pérez Gonzalez
Sanchez Marquez

25 Alfonso Pérez  1983- (1982- Ampliacion™ el
Sanchez (Car- 1991 1996) Prado al palacio

tagena, Mur-
cia, 1935-
Madrid,
2010), histo-
riador de arte

de Villahermo-
sa para exposi-
ciones tempo-
rales, de 1984-
1989 (segunda
ampliacion
externa del
Prado, que
ultima fallida, y
por tanto como
tal se entiende
el edificio de
Ruiz Alarcon
23)

De 1988 a 1994
reformasy
restauracion
del interior

*® Al no contarse con informacién oficial al respecto, hay que consi-
derar, que es también de esta época la adquisicion del denominado
actualmente “edificio administrativo de la calle Ruiz de Alarcén”
(MP, 2019e).
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26

Felipe Garin 1991-
Llombart 1993
(Valencia,

1943), histo-

riador de arte

En 1992 se crea
el Museo Na-
cional Thyssen-
Bornemisza
(tras la separa-
cién del palacio
Villahermosa
como anexo al
Prado, en 1989)
Mientras que,
en 1993y 1994,
se hace publica
el problema de
goteras en la
pinacoteca del
Prado

27

Francisco 1993-
Calvo Serra- 1994
ller (Madrid,
1948-Madrid,

2018), histo-

riador de arte

En 1993 por el
175 aniversario
del museo
organiza 17
exposiciones
Escuela [de
conservadores]
del Prado y tres
departamen-
tos: exposicio-
nes y publica-
ciones, restau-
raciony el de
educacion,
comunicaciony
accién cultural
y demanda de
ampliacién del
museo de es-
pacio para
servicios publi-
cos de nueva
construccién y
expositivo en el
Museo del
Ejército o Mi-
nisterio de
Agricultura
Alquiler de las
salas para re-
portaje publici-
tario o desfile
de modelos
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para la revista
Nuevo estilo,
por lo que tiene
que dimitir

El Ministerio de
cultura propo-
ne la fecha de
1881 para divi-
dir los fondos
entre el Prado y
MNCARS

28 José Maria 1994- Vandalismo y
Luzén Nogué 1996 huelgas de los
(Jaén, 1941-), trabajadores
arqueodlogo del museo
En 1995, el
patronato pri-
mero y después
el Ministerio de
Cultura aprue-
ban la remode-
laciéon y amplia-
cién del museo
29 Fernando 1996- José Maria
Checa Cre- 2001 Aznar
mades (Ma- (1996- Lépez
drid, 1952), 2002) (1996-
historiador de 2004)
arte
30 Miguel Zuga-  2001- José Luis De 2001-2007
za Miranda 2017 Rodriguez ampliacion
(Durango, (2002- Zapatero (tercera) de la
Vizcaya, 2017)- (2004- pinacoteca con
1964), histo- 2011) la construccién
riador de arte por parte del
Mariano arquitecto
Rajoy Brey = Moneo del
(2011- “nuevo edificio
2018) en torno al
claustro de San
Felipe VI Jerénimo el
(2014-) Real”
31 Miguel Falo- 2017- Se amplia
mir Faus Pedro (cuarta) [por
(Valencia, Sénchez estas fechas]
1966), histo- Pérez- con la adquisi-
riador de arte Castejon cién el Salén de
(2018-) Reinos del
Palacios del

Buen Retiro
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Propuesta de
ampliacion del
Museo del
Prado, por
Fernandez-
Carrion-: Pala-
cio Real (“edifi-
cio Palacio”, FC)
y Ministerio de
Sanidad (“edifi-
cio pueblo”,
FC), intercomu-
nicados todo el
“campus del
Prado” superfi-
cialmente y por
subterraneo

Fuente: Elaboracion propia a partir del Museo del Prado, 2019ay b
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