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El Real Museo de Pinturas fue una iniciativa que, como bien es sabido, se enmarca en una corriente internacional
bastante extensa y cuenta con importantes referentes en la propia concepcidn y en el desarrollo del museo, como el
Museo Pio Clementino en Roma, la Galeria Belvedere en Viena o el Museo del Louvre en Paris. Tampoco fue el Real
Museo de Pinturas un proyecto pionero a nivel nacional, ya que le antecedieron el Museo Josefino 12345 y el Museo
Fernandino °, este dltimo particularmente ligado a la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando ’ 896104 By
estos referentes nacionales e internacionales, la vinculacion a la realeza y a aquellos que ostentaban el poder en sus
respectivos territorios se hacia evidente en mayor o menor medida. En el caso del Real Museo de Pinturas la
vinculacién con la Corona era directa, por lo que el fallecimiento del rey Fernando VII afectaria inevitablemente al
devenir de la institucién. Para determinar la relacién entre el museo y la testamentaria de Fernando VII y describir su
influencia en la institucion, resulta imprescindible en primer lugar conocer cudl era la situacién y la naturaleza juridica
del museo como patrimonio real.


https://www.poderycultura.es
https://www.poderycultura.es/3.3/la-testamentaria-y-la-coleccion-del-real-museo-de-pinturas
https://doi.org/10.5281/zenodo.15770009

MADRID.

NTURA  DE

VISTA DEL.R: MUSEO D

Vista del Real Museo de Pintura de Madrid
Vista del Real Museo de Pintura de Madrid. Brambila, Fernando (pintura); Asselineau, Léon-Auguste (litografia); Real Establecimiento Litogréfico de Madrid (estampa).

Hacia 1833. Estampa iluminada sobre papel. Museo Nacional del Prado, G000919.
©Museo Nacional del Prado
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Vista de la fachada sur del Museo del Prado, desde el interior del Jardin Botanico
Vista de la fachada sur del Museo del Prado, desde el interior del Jardin Botédnico. Avrial y Flores, José Maria. Hacia 1835. Oleo sobre lienzo. Museo Nacional del Prado,

P002851.
©Museo Nacional del Prado

El Real Museo de Pinturas, desde su creacién en 1819 11 412 y aun en el momento de la muerte de Fernando VII, era
una dependencia més de la Real Casa, una institucién de la Corona de la que el rey era propietario a todos los efectos.
De hecho, algunos de los elementos propios del concepto del museo moderno procedian de la Corona: el edificio, la
coleccion, la financiacion, la organizacion y la gestion o, incluso, el personal.

En cuanto al edificio en que se instald y en el que hoy dia permanece, obra del arquitecto Juan de Villanueva
encomendada por Carlos III para albergar el Real Gabinete de Historia Natural, fue una empresa de la Corona. Sin
embargo, el edificio de Villanueva no tuvo la consideracién de real sitio, ni siquiera se incorpor6 al Real Sitio del Buen
Retiro. Su condicidn, asi como otros aspectos como la financiacién de las obras, estdn sumidos en la confusién. Se
dedican las temporalidades de los jesuitas para la compra de los terrenos y la construccién. No hay ningtn titulo de
propiedad, por lo que Martin de los Heros como intendente general no atiende al museo como edificio. En cambio en
1836 el listado de Calvet de los edificios de Madrid si que lo incluye. Finalmente quedaria vinculado a la Corona
mediante la ley de 1865. De cualquier modo, adaptar el edificio encomendado por Carlos III al proyecto museografico
de Fernando VII supuso una estrategia ejemplar por parte de este Gltimo para reforzar la imagen de continuidad y
herencia entre sus respectivos reinados, mediante el encadenamiento de ilustres proyectos reales de cardcter cultural.
Los trabajos de reforma y adaptacion del edificio para la exposicion de las diferentes escuelas artisticas reflejan esa
dependencia de la Corona por parte del museo, ya que toda propuesta debia obtener el consentimiento del rey y, en
ocasiones, el sistema burocrético para la autorizacién de las obras convertia estos trabajos en largos procesos debido a la
intervencion de diferentes dependencias palaciegas.

Interior de la rotonda del Museo Del Prado

Interior de la rotonda del Museo Del Prado. Kuntz y Valentini, Pedro. 1833. Oleo

sobre lienzo. Museo Nacional del Prado, PO03117.
©Museo Nacional del Prado



Por otra parte, la coleccién del museo se nutrié desde el primer momento de las obras que formaban la propia coleccién
real y que se encontraban dispersas en los diferentes Reales Sitios. Tal y como figura en la solicitud del marqués de
Santa Cruz, se deseaba llevar obras “para formar la galeria de pinturas desde este real palacio y demds casas reales” .
Esto incluia, no solo el Palacio Real o Nuevo, sino también el Buen Retiro, los palacios de Aranjuez, Zarzuela y de
Moncloa, el Real Sitio del Pardo, 1a Quinta del Arco, o la Granja de San Ildefonso 14 [inv="4*5*6*7*8%3"] 15’16’17,
incluso la propia Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, cuyo conjunto depositado por Fernando VII en 1816
paso a ingresar en el Real Museo en 1827 '8 [inv="10"] "****. Con el traslado de las obras de la coleccién real al museo
mediante sucesivas partidas de envio de obras no se produjo ningtin cambio de titularidad, ya que Fernando VII se
mantuvo como su propietario, aunque ahora pasarian a ser competencia de una nueva dependencia dentro de la
estructura de Palacio, el Real Museo; incluso su personal tenia la condicién de “criados de Su Majestad”. Al poco
tiempo de que el duque de Hijar, un personaje fundamental para comprender el papel del museo y de la testamentaria
de Fernando VII, ocupara su puesto como director en 1826, se iniciaron nuevas campaiias para traer mas cuadros.
Siguiendo como criterio principal la excelencia y el mérito de las obras a juicio de los encargados de su seleccién
[inv="12"]*, se trasladaron pinturas de todas las escuelas que préximamente estarian representadas en la coleccién
—espafiola, italiana, francesa, alemana y flamenca—, ademads de esculturas, pensando ya en la futura galeria dedicada a
estas dltimas e ideada durante la direccién de Hijar. Entre las partidas de entrega cabe destacar la de 1826 por la clara
organizacién que sigue, comenzando por la creacion de una comisién formada por el Pintor de Cdmara Juan Antonio
Ribera, el conserje —o conservador— del establecimiento Luis Eusebi y el Primer Escultor de Camara José Alvarez
Cubero, a quienes se encargo el “reconocimiento y eleccion de los [objetos] que les parezcan mds dignos”. Esta mision, tal
como indica el Duque de Hijar en la minuta que les dirige, procedia de una real orden y, por tanto, de la voluntad de
Fernando VII, mas la eleccién de los comisionados se debi6 al director del museo. El proceso implicaba una serie de
pasos y la intervencién de diferentes agentes de Palacio, como Mayordomia para poder acceder a los palacios, la
Veeduria General de la Real Casa para los traslados de obra o la Tesoreria Real para el pago de la manutencién y
alojamiento de los comisionados, lo que demuestra una vez mas la dependencia del museo respecto a Palacio y la
administracién [inv="86"]. Algunos otros criterios que primaron para la seleccién de obras a trasladar al museo fueron,
por ejemplo, el tamafio de las obras o la existencia de parejas o conjuntos, cuestiones que determinaron la seleccién de
piezas que se expondrian en el Real Gabinete de Descanso de Su Majestad en el museo **. La historiografia recoge a
menudo que el gusto de Fernando VII llevé a cambiar el estilo artistico de las obras que decoraban los palacios, en

21,22,23



especial el de Madrid, y que por ello muchas de las obras que pasaron al museo estaban almacenadas o que se
remitieron alli para dejar paso a nuevas obras acordes con el gusto del rey. Otro motivo para el traslado al museo era la
correcta conservacion de las obras, aunque su situacion en el museo, en especial en los almacenes del mismo, no supuso
una gran mejoria en este sentido.

De cualquier modo, hacer accesibles las obras en una institucion abierta al ptiblico, aunque con restricciones, es una
idea anterior a Fernando VII y a su Real Museo, el cual se remonta incluso hasta las propuestas de Mengs ¥ La
decisién de crear un nuevo museo ha sido contextualizada en diferentes ocasiones ' y se habia convertido ya para
entonces en imperativa. La concentracion de las obras en diferentes palacios debi6 ayudar, o incluso estimular, esta
iniciativa. Asi, en el Palacio de Buenavista —elegido como sede del nonato museo Josefino— existian al acabar la guerra
unas trescientas pinturas 2 aunque no parece probable que fueran trasladadas directamente desde alli al edificio de
Villanueva. Del Buen Retiro debieron sacarse en estas primeras décadas de andadura unas 150 pinturas. Muchas de las
que aparecen en la testamentaria de Fernando VII se encuentran también en el inventario de 1794 del Buen Retiro y
algunas de ellas ya habian pasado al museo antes de 1821 *' **, Otras muchas pasaron primero al Real Palacio —alli
aparecen en el inventario de 1814— y acabaron llegando al museo décadas después.
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El Triunfo De San
Hermenegildo. Herrera
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1654. Oleo sobre lienzo.
Museo Nacional del

Prado, PO00833.
©Museo Nacional del Prado

Cristo crucificado

Cristo crucificado.
Velazquez, Diego
Rodriguez de Silva de.
Hacia 1632. Oleo sobre
lienzo. Museo Nacional

del Prado, PO01167.
©Museo Nacional del Prado

También influy6 la concepcién del museo por escuelas, siguiendo las corrientes museoldgicas internacionales, que
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conllevaria una seleccién de obras que definieran y nutrieran las distintas escuelas artisticas nacionales .Conel

tiempo se produjeron, ademads, adquisiciones que se destinaron expresamente al museo —caso de la Trinidad de José de
Ribera que ingres6 en 1820 31326 el Triun fo de San Hermenegildo de Herrera el Mozo en 1831 B, pero era el rey
quien las compraba o a quien se las donaban —caso del Crucificado de Veldzquez regalo del duque de San Fernando a
Fernando VII ** - y fue este quien dispuso que pasaran a formar parte de la coleccién. Cuando el Real Museo se
inaugurd, se exponian un total de 311 pinturas segin el catdlogo publicado en 1819, a la muerte de Fernando VII y de
acuerdo al inventario incluido en la testamentaria del difunto rey se exponian en el museo en torno a 1311 obras,
aunque habia muchas mds en los distintos almacenes del edificio.

Por dltimo, en cuanto a la propia disposicion de las obras en el museo, ya Javier Portds indicé que habia dos espacios
claramente vinculados al caracter real de la institucién y a la tradicién de las colecciones reales, la Sala Reservada 0,
que como su nombre indica tenia un acceso restringido por decision del rey, demostrando asi su plena capacidad de

., . . . . . 24
decision en el museo, y el Gabinete de Descanso, un espacio privado de uso exclusivo para el monarca y su familia .

Administrativamente, dependia a todos los efectos de la Casa Real, aunque las ordenanzas no hacen mencién al museo
hasta 1840 . En realidad, su administracién durante la etapa fundacional de la institucién se ejercia mediante la figura
de los directores. En una situacion politica en la que el centralismo de Fernando VII buscaba la concentraciéon del poder
en el rey y sus mas allegados, los grandes nobles del pais eran ademas los que ocuparon los principales cargos de
gobierno y de la administracion del reino. Es por ello que la direccién del Real Museo recay6 en nobles, siguiendo los
planteamientos previos a los que acostumbraba la otra gran institucion cultural del momento, la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, en la que desde mediados del siglo XVIII el poder del Estado se reafirmé con la
presencia de nobles en su gobierno, junto a los propios académicos. Algunos de los primeros directores del museo
tenian incluso un cargo previo en Palacio, caso del marqués de Santa Cruz o del duque de Hijar. Las decisiones sobre el
museo siempre contaban con la ratificacién del rey, como demuestra la correspondencia entre los dirigentes del museo
y sus superiores en Palacio. Otros miembros del personal destinado a la galeria también reflejan esta relacién de
dependencia, es el caso del primer Pintor de Camara Vicente Lopez, que llegd a ser nombrado director artistico del
museo en 1823 *°. Asimismo, el salario del escaso personal de entonces, entre el que destaca el conserje Luis Eusebi,
corria a cuenta de la tesoreria de la Real Casa *2. No obstante, los trabajadores del museo y el museo en si mismo no
contaron con un reglamento propio hasta 1853 3 aunque hay précticas recogidas en documentos previos, como un
reglamento de 1831, compuesto por once articulos en los que se establecia la jerarquia interna, los horarios y los
cometidos y responsabilidades de cada uno, entre otras cuestiones 37 Sin embargo, los presupuestos necesarios para la
restauracion y adaptacion del edificio fueron costeados por el Bolsillo Secreto de Fernando VII, quien asigné desde la
inauguracioén del museo y hasta su muerte 24.000 reales mensuales 388393140 por el contrario, los gastos ocasionados
por el traslado de las obras desde los reales sitios, asi como las obras de restauracion o el gasto en combustible para
calentar el edificio, fueron cargados a la tesoreria general de la Real Casa, incluso durante el Trienio Liberal.

La enfermedad de Fernando VII

La enfermedad de Fernando VII. Madrazo y
Kuntz, Federico de (pintura); Decraene, Florentino
(litografia). 1832-1837. Litografia sobre papel.

Museo Nacional del Prado, G004202.
©Museo Nacional del Prado




En base a lo anterior, la muerte de Fernando VII el 29 de septiembre de 1833 —cuando Isabel II no tenia tres afios aun y
la infanta Maria Luis Fernanda solo contaba con un afio y medio—, el proceso de la testamentaria y todo el contexto
econémico y politico del momento afectaron al devenir del Real Museo. Por ejemplo, la financiacién fija y continuada
procedente del Bolsillo Secreto del rey se vio alterada, llegando a cesar las asignaciones fijas y causando retrasos en las
reformas y los proyectos del museo. En agosto de 1834 se tomaron medidas que retrasaron la consecucién de las
reformas de la galeria de esculturas debido al despido de operarios por falta de fondos. El duque de Hijar llegé a
escribir, solicitando que si ya no era posible mantener el presupuesto de 24.000 reales se aseguraran al menos 14.000 o
Precisamente, con el objetivo de aumentar el control sobre los gastos del museo, se cre6 la Junta directiva del Real
Museo en julio de 1836 24l aunque no llegaria a constituirse hasta 1837 s y paso6 a depender de la Real Intendencia
General en 1838 **. Este cambio excedia los limites de la institucién, siendo motivado por la regulacion de los cargos
palatinos que pasarian a distinguirse entre los reservados a cuestiones de etiqueta y aquellos que controlarian las
finanzas de la Corona, ahora concentradas en la Intendencia, una medida que intentaba sanear las cuentas del reino.
Hasta entonces dependia de la Sumilleria de Corps y, a través de esta, de la Mayordomia Mayor, responsable de la
organizacion de la Real Casa y Patrimonio de la Corona de Espaiia. En cambio, la Intendencia General de la Real Casa
era un departamento con funciones administrativas y financieras y el cargo de intendente general surgié en un intento
de ajustar y racionalizar los gastos de la Real Casa, mediante una figura dotada de mayor independencia.

José Rafael Fadrique de Silva Ferndndez de Hijar, XIII duque
de Hijar y director del Real Museo de Pinturas

José Rafael Fadrique de Silva Fernindez de Hijar, XIII duque de
Hijar y director del Real Museo de Pinturas. Aparicio e Inglada,
José. 1815-1818. Oleo sobre lienzo. Museo Nacional del Prado,

P006331.
©Museo Nacional del Prado

En la situacion del museo a la muerte de Fernando VII es fundamental volver a citar a José Rafael Fadrique Ferndndez
de Hijar, el duque de Hijar y Marqués de Orani, que tuvo un papel capital en el proceso de la testamentaria del rey, ya
que ademas de director del Real Museo de Pinturas fue albacea testamentario de Fernando VII —junto al marqués de
Santa Cruz, primer director del Real Museo—, formé parte de la Junta Suprema Patrimonial que aprobd la testamentaria
y presidié la comisién formada en 1844 para reevaluar la particién que se hizo de la herencia *En 1826 Fernando VII
le designa director administrativo interino del Real Museo ¥ _desde la etapa de direccidn anterior a su llegada se
estableci6 una direccién dual entre el Marqués de Ariza en cuanto a la administracién del museo y el pintor Vicente
Lépez como director artistico— y mas tarde se le reconocid ya como director general del museo. En 1836 le nombran
presidente de la citada junta directiva del museo hasta 1838. Por tanto, era el director del museo en el momento de la
muerte del rey, en el momento de la interpretacion del testamento de Fernando VII y en el momento en que se empezé
a gestar la testamentaria. A su vez, el duque de Hijar ostentaba el cargo de sumiller de corps cuando Fernando VII le



encomendo la direccién del museo. Este cargo conllevaba, entre otras tareas, la de cuidar los aposentos privados del
monarca y todo lo relativo a su atencién personal, lo que implicaba una gran proximidad al rey. Asimismo, el sumiller
de corps era el superior de todo individuo de las bellas artes dependiente de la Real Cdmara, por lo que su cargo le
habilitaba perfectamente para ser el director del Real Museo. Por ultimo, el sumiller de corps se encargaba de la
administracién del Bolsillo Secreto del rey 47, fuente de financiacion de la institucién como ya se ha indicado.
Finalmente, Isabel II le llegaria a nombrar mayordomo mayor 849

En cuanto al testamento del rey Fernando VII, debe destacarse que no se hace mencién expresa al Real Museo de
Pinturas. La cuarta cldusula del testamento se dedicé a las mejoras por Fernando VII de los bienes raices de la Corona
que debian pasar a su sucesora, los palacios y las joyas de la Corona principalmente, pero la coleccién del museo y otros
muchos bienes artisticos no quedaron incluidos. La coleccién del museo se consideré como bienes libres a repartir entre
las tnicas y universales herederas del rey segtin establecid la cldusula decimoséptima.

Maria Cristina de
Borbén

Fernando VII con
uniforme de capitan
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Maria Cristina de
Borbén. Cruz y Rios,
Luis de la. 1833. Oleo

sobre lienzo. P008206.
©Museo Nacional del Prado

Fernando VII con
uniforme de capitdn
general. Lopez Portaiia,
Vicente. 1814. Oleo
sobre lienzo. PO07114.
©Museo Nacional del Prado
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Isabel I, nifia

Isabel II, nifia. Ribera y
Fieve, Carlos Luis de.
Hacia 1835. Oleo sobre

lienzo. P003302.
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La infanta Maria Luisa
Fernanda de Borbén.
Ponzano Gascon,
Ponciano. 1848.
Esculpido en marmol.
E000566.

©Museo Nacional del Prado

Una de las problemadticas que surgieron a partir del testamento gird, por tanto, en torno a si la coleccién del Real Museo
debia considerarse propiedad de la Corona, y pasar a su sucesora, o si habia sido correcto identificarlas como
pertenencias del propio rey y dividirse entre sus legitimas herederas. El catdlogo de 1828 del Real Museo especificaba
que “todos los cuadros del museo son propiedad del rey nuestro sefior” 2031 y por consiguiente divisibles entre sus
herederas. Este fue el criterio seguido por el secretario de la Mayordomia Mayor y contador del Real Patrimonio en el

reinado de Fernando VII, Salvador Enrique de Calvet, investido por la reina Maria Cristina como contador-partidor de
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la testamentaria, quedando aprobados el testamento y la particién el 21 de noviembre de 1834 °'2'**°*!7_Sin embargo,
se decidi6 esperar para su ejecucioén a la mayoria de edad de Isabel II, la cual se forz6 en 1843 3"+,

La interpretacion del testamento y su ejecucion dio lugar al largo proceso de la testamentaria. En relacion al Real
Museo, la herencia de la coleccion del museo constituyd un tema de revision recurrente. De hecho, fue uno de los
motivos por los que Isabel Il mand6 constituir en 1844 una comisién *® *® para evaluar la testamentaria de su padre,
conto con representantes designados por todas las partes interesadas —la reina regente Maria Cristina, la infanta Maria
Luisa Fernanda y la reina Isabel II- y qued6 formada por el duque de Hijar como presidente, Juan Bravo Murillo,
Manuel Garcia Gallardo, José Maria Huet, Manuel Pérez Seoane, Pedro José Pidal y Alejandro Mon, y Antonio Maria
Rubio como secretario. Para tratar la cuestién del museo, se llegd a convocar a Salvador Enrique de Calvet para
informarse expresamente de los motivos que llevaron a incluir la coleccién del Real Museo en los bienes divisibles s,

Tras el conjunto de investigaciones y pesquisas, la comisién opté por recomendar el pago por Isabel II de una
indemnizacion dineraria estimada en 33.769.476 reales de vell6n a su hermana la infanta Maria Luisa Fernanda, las tres
quintas partes de la suma que le correspondia segin la particion, para conservar todos los muebles y efectos, entre ellos
las obras artisticas, que se le adjudicaron en la particién 37 Sin embargo, la unidad de la coleccién del museo no corrié
peligro, tal como muchos temieron 839 ya que la particion de los bienes entre Isabel Il y su hermana adjudic6 a la
reina el conjunto completo de todos los fondos situados en el Real Museo. No obstante, esto implicd, como ya se ha
mencionado, que estos bienes sirvieran para aumentar el monto a repartir y, si realmente y tal como se consider6 a
continuacion la coleccién debia heredarla la reina como parte de su sucesion del trono y no como condicién de
heredera, Isabel II se vio seriamente perjudicada en la particién de la herencia.

La comisi6én de 1844 también concluy6 que las obras artisticas de la coleccion real debian ligarse directamente a la
Corona, en lugar de atribuirse al monarca que la ostentara, y a tal fin propuso la elaboracién de un real decreto cuyo
borrador se remitié a Isabel I **. No obstante, debido a la situacién politica del pais por las guerras carlistas y siguiendo
el consejo del intendente general de la Real Casa en 1846, Pedro de Egaiia, se consideré mas adecuado esperar 60 61,62
Conocido el contenido del informe y después de oir la opinién de la Intendencia, se emiti6 un real decreto el 25 de
noviembre de 1845 en el que, en palabras de Cos-Gayon, se resolvid “que las cosas quedasen en el estado que entonces
tenian, hasta que los principes que fuesen llamados por el matrimonio de la reina Isabel y de la infanta a participar de los
intereses de la testamentaria, pudiesen concurrir a la solucion definitiva, evitdndose asi los inconvenientes legales hijos de
las circunstancias de edad y demds que concurrian en las augustas herederas” >3 Seria en 1858 cuando las particiones
quedarian finalmente resueltas >3 Por otra parte, también se consideré mas adecuado conferirle un rango de ley. Mas
tarde, las Cortes Constituyentes de 1854 volvieron a examinar si la coleccién del museo debia considerarse libre o no, y
determinaron que no habia base legal alguna para no considerarla como tal, por lo que estimaba conveniente que se
vinculara a la Corona mediante con el objetivo de que no fuera divisible 3153 Eg por ello que el proceso de la
testamentaria de Fernando VII fue crucial para la supervivencia y la conservacién de la coleccién del Real Museo, al
sentarse las bases de su vinculacion, no a la persona reinante, sino a la propia institucién de la Corona. Esto se
materializ6 finalmente en la Ley promulgada el 12 de mayo 1865 ®, en la que se incluyeron las disposiciones
propuestas por la comisién de 1844 y, a continuacidn, en la nacionalizacién del museo y su dependencia del Estado en

1869, cuando la ley del 18 de diciembre de ese afio aboli6 el patrimonio de la Corona tras el destronamiento de Isabel 11
64

Otra aspecto a destacar en la testamentaria fue el conjunto de inventarios de los que partid, inventarios que la reina
Maria Cristina ordené confeccionar mediante el Real Decreto de 21 de octubre de 1833 dirigido a los albaceas y una
disposicién de Mayordomia Mayor ®, por indicacién de la reina gobernadora, que daba orden a los conserjes de los
reales palacios de tasar los bienes. En el caso del Real Museo hay dos inventarios que quedaron formados el 16 de mayo
de 1834: por una parte el inventario de las estatuas, bustos y demds objetos de escultura [inv="15"] —hay que recordar
que la galeria de esculturas se inaugur6 en 1830 *"°*"%*% aunque el cambio en la denominacién del museo no se
advierte hasta 1838 >*°_y, por otra, el inventario de los cuadros y otros efectos del museo, como alfombras, tapiceria
o cerrajeria [inv="79"]. El inventario de esculturas fue confeccionado por los escultores Esteban de Agreda y José
Elias, en cambio, para la elaboracién del inventario de pinturas se cred una comisién formada por los pintores Vicente
Lépez, José de Madrazo, Bartolomé Montalvo y Juan Galvez ) aunque algunos autores como Mariano de Madrazo
también citan a Carlos Mariani, conserje del museo tras la muerte de Luis Eusebi en 1829, y al pintor Carlos Ribera '
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Centrandonos en concreto en el inventario de las pinturas, este proyecto de investigacién incluye trabajo de su
transcripcién y la propuesta de una identificacion de las obras respecto al catidlogo actual del Museo Nacional del Prado
Rl propio museo ya ha identificado un nimero considerable de obras, especialmente en algunas secciones de la


pop2

coleccién como en el caso de las pinturas expuestas en la Sala Reservada o en el Gabinete de Descanso del rey, y hay
propuestas en diversos catdlogos, sin embargo, ain hay un alto volumen de pinturas por identificar a lo que este
proyecto aspira a contribuir.

El “Inventario general de los Cuadros de S.M. existentes en la Galeria del Real Museo” se estructura en funcién de los
espacios en que se encontraban las obras, de forma que se divide en los distintos salones del museo. Esto implica que se
estructure también por escuelas, ya que en 1834 el museo agrupaba las obras segin la escuela espafiola, italiana,
francesa, holandesa, flamenca... Se conserva un primer borrador [inv="25"] en el que se incluyen datos como las
medidas o si disponen de marco, pero el inventario incluido en el segundo tomo de la testamentaria, conservado en el
Archivo General de Palacio, consta de los siguientes campos:

La Familia de Felipe V La Abundancia y los

Cuatro Elementos

La Familia de Felipe V.

Loo, Louis-Michel van.

1743. Oleo sobre lienzo.
Museo Nacional del

Prado, P002283.
©Museo Nacional del Prado

La Abundancia y los
Cuatro Elementos.
Brueghel el Viejo,
Jan;Clerck, Hendrik de.
1606. Oleo sobre ldmina
de cobre. Museo
Nacional del Prado,
P001401.

©Museo Nacional del Prado

¢ El nimero de inventario. Numeracion no siempre correlativa, que encuentra repeticiones dentro del mismo
salon o que incluso falta.

¢ El asunto. Se trata del titulo de la obra o, més frecuentemente, la descripcién de la obra, que en ocasiones es
muy sucinta y en otras se extiende identificando cada personaje. En este tiltimo caso cabe mencionar el asunto
por el que se reconoce a La Familia de Felipe V 7 por Louis-Michel van Loo, cuya descripcion consta de
veintiun lineas. Hay asuntos en los que se incluyen valoraciones subjetivas, como La Abundancia y los Cuatro
Elementos por Hendrick van Balen y Jan Brueghel el Viejo, en cuya descripcién se expresa que “[...] Las
Figuras principales son en extremo bellas, correctas, y de excelente colorido y parecen de otro Reino. El pais es
preciosisimo, muy concluido de admirable propiedad en cada objeto”. Mientras que otros mencionan el estado de
conservacion de la pintura o la forma en que estaba almacenada —“en cilindro” por ejemplo.

¢ El autor. Lamentablemente, no siempre esté identificado o solo se cita mediante sus iniciales —procedentes
probablemente de su firma o una marca sobre el lienzo— y los mismos autores se citan de diferente manera
incluyendo el nombre y apellido, solo el apellido o, incluso, con distinta grafia.

¢ El soporte de la pintura. Como cabia esperar, hay una proporcién muy alta lienzos, aunque también se incluyen
tablas, laminas de cobre o papel en el caso de dibujos.

¢ La valoracién econdmica. Cuantias de reales de vellén expresadas en niimeros arabigos.

Uno de los datos mds remarcables es la tasacion individual que se propone para cada obra, en la que influia la
valoracién de la época de los distintos estilos artisticos, asi como los autores las escuelas, la calidad y el tamafio de las
obras.

Marte El bufén Barbarroja,
don Cristobal de

Marte. Veldzquez, Diego Castafieda y Pernia

Rodriguez de Silva y.

Hacia 1638. Oleo sobre El bufén Barbarroja, don
lienzo. Museo Nacional Cristébal de Castafieda y
del Prado, PO01208. Pernia. Velizquez, Diego
©Museo Nacional del Prado Rodriguez de Silva y,

hacia 1633, 6leo sobre

lienzo, PO01199
©Museo Nacional del Prado



Isabel de Valois
sosteniendo un retrato
de Felipe I1

El Gusto, el Oido y el
Tacto

Isabel de Valois
sosteniendo un retrato de
Felipe II. Anguissola,
Sofonisba. 1561-1565.
Oleo sobre lienzo. Museo|
Nacional del Prado,

P001031.
©Museo Nacional del Prado

El Gusto, el Oido y el
Tacto. Brueghel el Viejo,
Jan. Hacia 1620. Oleo
sobre lienzo. Museo
Nacional del Prado,

P001404.
©Museo Nacional del Prado

Hipémenes y Atalanta

Hipémenes y Atalanta.
Reni, Guido. 1618-1619.
Oleo sobre lienzo. Museo
Nacional del Prado,

P003090.
©Museo Nacional del Prado



Sin embargo, también son de interés algunas cuestiones observadas en otros campos del inventario que muestran
importantes cambios entre los datos consignados en el inventario y los que estdn corroborados y asentados por el
catdlogo actual del museo y estudios més recientes. Por ejemplo, hay cambios en la descripcion o el titulo de muchas
obras, debidos a que en 1834 parece que no se conocia la identidad de algunos retratados, se malinterpreté la
iconografia de la escena representada o simplemente se desconocia la realidad y el origen de la pintura. El Marte ™ de
Velazquez se cita como “Un hombre sentado desnudo con un morrion en la cabeza” y El bufon Barbarroja 3 también
del pintor sevillano, se identifica como “Retrato que se dice de Barbarroja, famoso Corsario”. Incluso hay casos muy
enigmadticos, como el del niimero 221 del primer salén de la escuela holandesa, “Un aparador” que se corresponde con
El Gusto, el Oido y el Tacto ’® de Jan Brueghel el Viejo, identificacidon que corrobora el inventario del museo de 1857 en
el que se reitera ese asunto para esta obra.

Asimismo, otra cuestion seria el conjunto de las numerosas atribuciones erréneas, que con el tiempo se han ido
corrigiendo, y también autorias desconocidas en 1834 que hoy en dia si han podido identificarse. En el inventario de
1834 se atribuyen erréneamente muchas obras a artistas mas conocidos en el siglo XIX, en lugar de los auténticos
autores de las obras en cuestion, caso del Retrato de Isabel de Valois "’ de Sofonisba Anguissola que estaba atribuido a
“Alonso Santos Coello”, un ejemplo que ademds muestra como también hubo equivocaciones al citar los nombres de los
autores, ya que este seria en todo caso Alonso Sanchez Coello.

De igual modo, estos cambios de autoria suponen en ocasiones que las obras se enmarcasen en 1834 en escuelas
pictéricas que no les correspondia, algo frecuente en las obras de las escuelas francesa, alemana u holandesa. En el
campo de autor también se sefiala si se considera una copia de un pintor determinado. En ocasiones esto era y sigue
siendo cierto, pero en algunos casos, 1o que se tenia por una copia en 1834 hoy dia es una obra de plena autoria del
pintor, como ocurri6 con Hipomenes y Atalanta 8 de Guido Reni.

El estudio pormenorizado y en conjunto de este inventario ha planteado numerosas cuestiones sobre el museo y la
coleccién, como porqué se mantenian en almacenes obras con valoraciones econdmicas superiores a otras de las mismas
escuelas que si estaban expuestas: ;no habia espacio para ellas en sala?, ;queria respetarse el catdlogo del museo y su
descripcidn de las salas?, ;las obras en almacén se encontraban a la espera de exponerse en sala?

En conclusidn, la ambigiiedad en la consideracion del museo y la coleccion de pinturas como bienes propiedad de
Fernando VII, y por tanto divisibles, o como bienes heredados de sus antecesores en el trono, y por tanto vinculados a la
Corona y transmisibles directamente a su sucesora, es uno de los aspectos claves en el estudio de la testamentaria de
Fernando VII. A su vez, todos los documentos que la forman, los inventarios que se realizaron para la misma, los
estudios y los diversos dictimenes al respecto supusieron un hito en la historia del museo. Hasta el momento, las obras
que habian formado parte de las herencias de los distintos reyes 17 habian estado dispersas entre los Reales Sitios,
pero con Fernando VII se trata de la primera ocasién en la historia en que se habian reunido para formar una coleccién
en si misma, ligada a una institucién a la que se le dio un valor de representacién nacional. Desde el tratado de Bayona y
Cortes de Cadiz, se empez6 a dejar de concebir el patrimonio real desde la perspectiva propia de la monarquia absoluta
del antiguo Régimen, aunque cabe recordar que se mantuvo el Real Museo de Pinturas como parte de la dotacién de la
Familia Real . La consideracién del museo, mds alld de su cardcter real, habia empezado a cambiar, tal como
demuestra que el Real Museo se mencionara en los presupuestos estatales de 1821 y 1822 12 Esto hizo reflexionar
sobre su condicién y significado durante el proceso de gestion de la herencia y la particién de la misma entre las
legitimas herederas de Fernando VII. Las conclusiones que se extrajeron constituyen —tal como algunos autores, como
por ejemplo Cos Gayén ya en 1881, han venido sefialando— el germen de la nacionalizacion del museo, puesto que su
concepto empieza a desligarse de la figura personal del monarca para asociarse a la propia institucién de la Corona.

[cod="1"]
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