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RESUMEN

La renovacion de la historiografia de los museos
espaiioles implica rebasar los limites de la simple histo-
ria de sus colecciones o incluso del estudio de las élites
que los crearon y dirigieron : supone tener en cuenta el
funcionamiento de ese artefacto social complejo que
constituye un museo. Base previa necesaria a la emer-
gencia del museo, la nocién de patrimonio se contruye
progresivamente en la Espana del siglo XVIII, bajo el
impulso de los medios cultos. Se construye mediante un
discurso (Ponz, Bosarte, Jovellanos, etc.) en el que una
posicion historicista permite relativizar paulatinamente
el criterio estético, pero también se encarna en prdcticas
concretas de proteccion y de conservacion. La cuestion
de la accesibilidad y del estatuto juridico del patrimonio,
en cambio, poco les interesa a las élites espanolas, lo
que explica que la expulsion de los jesuitas no dé lugar
a la creacion de museos a partir de las obras de arte dis-
ponibles. La nocién moderna de museo sélo se implanta
en el transcurso de la Guerra de la Independencia, cuan-
do José Bonaparte justifica sus proyectos museales por
la legitimidad del acceso del piiblico al patrimonio
nacional, argumentacion que se ird imponiendo en lo
sucesivo.
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ABSTRACT

The renewal of the historiography of Spanish
museums leads us to go beyond the simple history of
their collections or even the study of the elites who crea-
ted and directed them, in order to take into account the
organization of this complex social artefact which is a
museum. As a necessary prerequisite to the appearance
of a museum, the notion of heritage was progressively
created in Spain in the 18" century on the initiative of
educated circles. This notion was created through dis-
courses (Ponz’, Bosarte’s, Jovellanos’ ) in which a histo-
rical approach progressively appeared, allowing to rela-
tivize the esthetic criterium, but also through protection
and preservation practices. The question of the access to
and the judicial status of this heritage, however, didn’t
interest the Spanish elites much, that's why the explusion
of the Jesuits didn’t lead to the creation of a museum with
the available works of art. The modern notion of
“museum” took root only with the War of Independence
when Joseph Bonaparte justified his museum projects
with the legitimate access of the audience to the national
heritage ; this argument progressively prevailed in the
following years.

Frente a la hasta hace poco polémica historiografia de la
creacion de los museos de arte franceses, que consistié
en oponerlos o, por lo contrario en asociarla al vandalis-
mo revolucionario, la historiografia de los museos espa-

noles nos ofrece la imagen de un amplio consenso : se
trata de hacer la crénica de aquellos hombres cultos, ilus-
trados, que se esforzaron por promover una mayor publi-
cidad de las colecciones, y por salvaguardar el patrimo-
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nio artistico en épocas convulsivas. De Beroqui a Pérez
Sdnchez, de Gaya Nuiio a Rumeu de Armas, el relato
sufre pocas variaciones ; después de una eventual alusién
anacrénica a unos supuestos proyectos museales en tiem-
pos de Felipe IV, la genealogia de la idea de museo en
Espaiia sefiala a Mengs como el padre fundador : su carta
a Ponz de 1776 toma el caricter de profecia aislada de lo
acontecido 40 afios después con la apertura del museo
del Prado. La evocacion de algunas escasas propuestas
similares, en las décadas siguientes, sirve para establecer
la continuidad de un designio ilustrado que no llegard a
concretarse antes del reinado de Fernando VII.
Desacreditado por su presunta vinculacién con el vanda-
lismo del invasor y por su mismo fracaso final, el pro-
yecto del museo josefino no merece sino consideraciones
marginales, totalmente eclipsadas por la descripcién de
las destrucciones y de las rapinas. Por fin, tras evocar
otra tentativa frustrada, la de la Academia de San
Fernando, en 1814, para crear un museo a base de obras
procedentes de las colecciones reales, el relato desembo-
ca en la apertura del museo del Prado, en 1819, presen-
tado como la realizacién paraddjicamente ilustrada de
una monarquia oscurantista. A partir de este momento, la
historia del museo del Prado se confunde casi entera-
mente con la sucesién de sus directores y el acrecenta-
miento de las colecciones, con la descripcion de la lenta
pero irresistible mejora y el desarrollo de esta institucion.

Paralelamente a la historia del museo del Prado discu-
rre la de los museos provinciales, sin que la historiogra-
fia haya intentado realmente estudiar estos dos tipos de
museos conjuntamente. En el relato de la creacién de los
museos provinciales, el preludio viene constituido por la
reforma religiosa del Trienio Liberal y el intento de for-
mar museos con el patrimonio artistico de los conventos
entonces suprimidos. Poco investigado por su caricter
efimero y no muy exitoso, este periodo tiende a presen-
tarse como el ensayo general de la obra que se interpreta
en los afios 1835 y siguientes, cuando se produce una
reforma religiosa mucho mds amplia y casi definitiva.
Mis estudiada, la formacién de los museos provinciales
a consecuencia de la llamada “desamortizacién de
Mendizabal” adolece de la fragmentacién que produce el
cardcter mondgrafico de estos trabajos. La historia de los
museos provinciales se reduce entonces generalmente a
la glorificacion de unas élites locales o la lamentacién
ante la inexistencia o poca eficacia de estas élites, y a la
descripci6n de las tareas de inventario y de instalacién de
las obras rescatadas.

Cierto es que en estos ultimos afios se ha modificado
en algo el balance historiografico que acabamos de tra-
zar. Se ha estudiado en detalle la gestion del patrimonio
artistico madrilefio por el gobierno intruso, durante la
guerra de la Independencia, y el proyecto de museo jose-
fino (Maria Dolores Antigiiedad del Castillo-Olivares) ;
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se ha escrito una “historia juridica del Museo del Prado”
en el siglo XIX (Antonio Garcia-Monsalve) ; se ha inten-
tado dibujar un panorama general de las practicas a las
que di6 lugar la nacionalizacion de las obras artisticas de
los conventos suprimidos en los afos 1835-40 (Josefina
Bello)!.

Sin embargo los estudios sobre la formacién de los
museos de arte en Espaiia siguen mayoritariamente enfo-
cados desde una perspectiva institucionalista, estrecha,
que desvincula el museo de la sociedad en la que estd
inserto ; las observaciones de Javier Portis respecto a la
historiografia del museo del Prado, segtin las que “toda-
via estamos esperando una historia de la recepcion del
Museo”? podrian extenderse a la de los museos espafio-
les en general. No deja de ser particularmente sugestivo
el empleo del término “recepcion”, que invita al aprove-
chamiento de unos métodos que han demostrado su uti-
lidad en el campo literario. Tal deseo coincide con el
reciente alegato de Dominique Poulot a favor de un estu-
dio cultural de los museos, es decir de un estudio que
tome en cuenta imperativamente el piblico, o mejor
dicho los piiblicos de los museos. Analizando hace poco
el tratamiento de la cuestion de la relacion entre publico
y museo en la historiografia general de los museos, D.
Poulot mostraba la insuficiencia de dos planteamientos
opuestos que habian tenido €xito en €pocas recientes : el
primero de ellos proponia una vision algo ingenua de la
historia del museo como una conquista natural y légica,
por parte de las sociedades liberales, del derecho a gozar
libremente de unas colecciones cuyo disfrute dependia
hasta entonces de unos privilegios. Frente a esta postura,
que daba por sentada una relacién inmediata entre el
publico y los objetos expuestos en los museos, una apro-
piacion facil de estos objetos por el piblico, se alzaba
una visién del museo que denunciaba, detras de la enga-
fosa trasparencia de la institucion, un instrumento al ser-
vicio de una dominacion cultural de clase (Bourdieu), un
montaje destinado a legitimar, segiin su terminologia, la
confiscacion de los bienes simboélicos por los poseedores
del capital cultural. Estas dos perspectivas pecan por
simplismo, y como sefiala Poulot, las investigaciones
mds novedosas abordan el museo como un lugar de cons-
trucciones y de apropiaciones culturales miiltiples, equi-
vocas. Estudiar la historia de los museos lleva pues a
estudiar la construccion de lo que toma el caricter de
“cultura significativa” en una sociedad y un momento
dado?. Esta perspectiva inscribe la historia de los muse-
os en una historia del gusto -entendiendo “gusto” en su
sentido mds amplio de seleccion, eleccion- cuyas com-
plejidad y envergadura han sido demostradas sefialada-
mente por los trabajos de Francis Haskell.

Estas consideraciones previas deben servir para abor-
dar de manera renovada la cuestion de la creacion de los
museos en Espafia. La definicién del museo como arte-



facto social, con finalidades y utilizaciones complejas se
opone a la descripcién de esta creacién como fruto de un
proceso natural hacia la publicidad de las colecciones,
asumido por algunos individuos ilustrados. El relato tra-
dicional dejaba por ejemplo sin contestar, como puntos
inexplicables o paraddjicos, las preguntas siguientes :
(por qué no fundé un museo de pinturas Carlos III, el
promotor de las excavaciones y del museo herculanense,
o ;por qué el primer museo espaiol (el Prado) se debe a
un monarca tan poco ilustrado como Fernando VII?
Frente al relato tradicional, que no se percata de que echa
mano de conceptos anacrénicos, es necesario partir de la
no naturalidad de la nocién de “museo” a finales del
siglo XVIII, y principiar por la cuestion de la definicion
y de los usos del patrimonio artistico en esta €poca.

Esta claro que el discurso histérico (queremos decir
no puramente tedrico) sobre el arte, en Espafia, no nace
con la Ilustracién. No hace falta pasar revista a los nom-
bres de los que lo alimentan, de Pacheco a Palomino,
para convencernos de esta evidencia. Sin embargo nos
parece que la Ilustracién modifica profundamente este
discurso y que un abismo media, por ejemplo, entre
Palomino y Ponz. En efecto, pasamos de un discurso
esencialmente orientado hacia la defensa del caracter
liberal de la pintura a un discurso que pretende describir,
inventariar : pasamos de una apologia a una descripcion.
O mds bien pasamos de una militancia a otra, ya que
seria erroneo presentar el discurso sobre el arte a finales
del siglo XVIII como un mero trabajo descriptivo : se
inserta de lleno en dos de las preocupaciones clave de la
Tlustracion : la bisqueda de modelos para el progreso y
el afdn por borrar el desprestigio que sufre Espafa en
Europa. En el campo del arte, esta doble preocupacion se
traduce por el deseo de seleccionar modelos para la lla-
mada “restauracion de las artes” y por la reivindicacion
de un legado artistico que todavia no recibe el nombre de
“patrimonio”.

Asi es como el Vigje de Ponz, por poner un ejemplo
altamente significativo, se define a la vez como una res-
puesta a las denigraciones de los extranjeros y como una
descripcion para uso interno de las obras de “buen gusto”
que ha heredado la Espaiia de las Luces. Para ser mds
exactos, Ponz no se limita a censar aquellas obras que
merezcan elogios : su Viaje nos presenta la imagen de un
doble patrimonio, constituido por modelos y contra-
modelos que resultan igualmente ttiles en la perspectiva
de la “restauracion de las artes”. Como sefiala el propio
Ponz, inventariar el patrimonio bueno asi como el patri-
monio malo no implica contradiccién con el deseo de
reivindicar la riqueza artistica espafiola frente a las criti-
cas del extranjero : denunciando -y no silenciando- las
obras de mal gusto que existen en el territorio nacional es
como se demuestra estar a la altura del discurso critico
sobre el arte tal como se desarrolla en el resto de Europa.

Pero la nocién de patrimonio artistico no se forma
solamente en el discurso de los ilustrados sobre el arte :
también se constituye poco a poco como objeto de unas
précticas de proteccién. Pricticas sin duda poco eficaces,
como la interdiccion de 1779 de exportar cuadros de pin-
tores antiguos, pero que establecen una responsabilidad
y que designan unas obras cuya permanencia y conser-
vacion sobre el territorio nacional debe importar e impli-
car a los poderes piblicos, y mas alla a la nacién entera.

Sin embargo, estos elementos no bastan para consti-
tuir lo que Edouard Pommier, en su prélogo a las actas
del coloquio sobre Les musées en Europe a la veille de
I'ouverture du Louvre, calificé como una “cultura del
museo”, tal como se daba en el resto de la Europa ilus-
trada, con modalidades diversas y sin implicar la exis-
tencia de museos que respondieran a la definicién
moderna de exposicion permanente de una coleccion
inajenable, en un lugar exclusivamente dedicado a esta
finalidad (lo que diferencia, por ejemplo, una catedral de
un museo)*. Faltan en efecto en la Espana de finales del
siglo XVIII varios elementos que vamos a tratar de
determinar.

Falta primero una cultura de las exposiciones piblicas
de obras de arte y su corolario : la formacién de un publi-
co susceptible de exigir una mayor publicidad de las
colecciones privadas (en particular la coleccién real). Se
conoce mal la proyeccion social de las exposiciones de la
academia de San Fernando a finales del siglo XVIII, pero
las investigaciones recientes de Esperanza Navarrete
demuestran que distaba mucho de ser comparable a la de
los “Salons™ parisinos>. En la Espana de las Luces, el jui-
cio, el control sobre las cosas del arte no parece escapar
mucho a las instituciones que se han creado precisamen-
te para conducir y fomentar la “restauracion de las artes™:
las academias. Al no existir, o por lo menos al no tener
voz un piblico independiente de estas instituciones, no
puede sorprendernos que no aparezcan reivindicaciones
en favor de una mayor publicidad de las colecciones pri-
vadas. Lo que se da entonces, como lo ejemplifica en
multiples ocasiones un texto como el Viaje de Ponz, es
un tipo de publicidad restringida de la que sélo pueden
gozar las €lites ilustradas.

A este respecto no podemos menos de observar la irre-
levancia del cardcter de piublico o privado en la defini-
cion que, en la Espana de la Ilustracion, se da del museo.
Citemos la que nos proporciona el Diccionario de
Autoridades de la Real Academia, y que se mantiene en
la quinta edici6n (de 1817), en la que se reviso la letra M:

“MUSEQO. s. m. El lugar destinado para el estudio de
las ciencias, letras humanas y artes liberales.
Musaeum.

Museo. El lugar en que se guardan varias curiosida-
des, pertenecientes a las ciencias ; como algunos arti-
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ficios matemadticos, pinturas extraordinarias, meda-
llas antiguas &c. Musaeum. “

Las ocurrencias del vocablo “museo”, en los textos
del siglo XVIII que hemos manejado, confirman la vali-
dez de estas definiciones : muy frecuentemente inter-
cambiable con un término como “‘gabinete”, la palabra
“museo” se utiliza sin reparos para designar una colec-
cién particular ; s6lo podemos afnadir que a finales del
siglo XVIII la nocién de “lugar de estudio” parece per-
der protagonismo, respecto a la de “coleccién”, de “reu-
nion de objetos™ : asi se podria explicar el escripulo lexi-
cal de Floridablanca, a la hora de evocar el edificio de
Villanueva que se esta construyendo con el fin de formar
una especie de palacio de las ciencias :

“La obra del que llaman Museo, y es propiamente un
Gabinete de Historia Natural, un Laboratorio
Quimico y un sitio destinado al Congreso y operacio-
nes académicas de Ciencias [...]6.”

Sin embargo, la ausencia del criterio del estatuto juri-
dico y de la accesibilidad, en las definiciones de los dic-
cionarios espafoles, no permite percibir un desfase entre
Espaiia y los paises vecinos, en los que los diccionarios
tampoco toman en consideracién el caricter piblico o
privado de la institucién. Dénde si hallamos indicios del
desinterés en Espaia por la problemdtica privado/piibli-
co es en la reaccion, o ausencia de reaccion mejor dicho,
que producen a este respecto los museos extranjeros en
los viajeros espafioles : estos dan cuenta de su admira-
cién por la riqueza de tal o cual museo, o por su majes-
tuosidad, pero no reparan en cuestiones de accesibilidad.
Sintomatico nos parece ser, por ejemplo, que al describir
el Ashmolean Museum o el British Museum’, Ponz sélo
mencione de pasada las modalidades de creaciéon de
estos museos (la donacion de la coleccion de Elias
Ashmole a la Universidad de Oxford, y la compra de la
coleccién de Hans Sloane por el Parlamento), y silencie
totalmente las condiciones de acceso y de visita, para las
que existe un reglamento. Las formas nuevas de accesi-
bilidad a estas colecciones, abiertas al piblico de un
modo reglamentado y organizadas en funcién de la visi-
ta, no merece la atencion del viajero ; o bien, cuando las
evoca, es para criticarlas y echar de menos las practicas
tradicionales de visita, tal como siguen existiendo en
Espaiia : asi Ponz diciendo :

“En Espana todo se puede ver sin obstdculos y sin las
socalifas que a cada paso experimenta el extranjero
en Inglaterra, donde nada ve ni nada le ensenan si no
paga, habiendo llegado la ruindad a poner tasa para
ensefiarle las cosas que encierran los palacios e igle-
siass.”
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De la misma manera, cuando Mengs sugiere, en 1777,
que serfa til la presencia de un guia para ensefiar las
colecciones reales, se le contesta en funcién de una
vision tradicional del piblico que :

“[...] para el fin de enseniar las insinuadas Pinturas a
los Senores, y Extrangeros de Rango, que desean ver-
las, tampoco se hace necesario [que se nombre un
Sugeto], porque los mismos que tengan este gusto,
como aficionados, generalmente distinguen como
inteligentes la excelencia y primor de ellas, y no
menos el caracter de sus Autores, segun dicta la expe-
riencia®.”

Dada esta concepcién del piblico y de la publicidad,
es facil entender que las pocas reivindicaciones a favor
de una mayor publicidad de las colecciones artisticas (de
las colecciones reales, en particular) no apelen a un
supuesto derecho legitimo del pidblico a disfrutar de
ellas, sino que se fundan en otras justificaciones.
Podriamos resumir asi los argumentos esgrimidos en
estas reivindicaciones : primero, el prestigio que confie-
re a una coleccion su cardcter publico, o por lo menos la
posibilidad de su visital®. Segundo, cuando se trata de
obras con contenido moral, €l papel de una coleccién
publica en el desarrollo del civismo y del patriotismo,
como cuando Ponz sugiere que se expongan en sitios
publicos las estatuas que habian sido previstas, siguien-
do un programa de glorificacion de la historia de la
monarquia hispanica, para el ornamento exterior del
Palacio Real pero que se hallaban inutilizadas desde
1760!! ; en palabras de Ponz :

“[Estas obras] podrian hacer muy bien su papel y
contribuir no poco al ornamento de Madrid solamen-
te con colocarlas en los lugares que bien pareciese,
escogiendo las mejores que se hicieron para Palacio
y hoy se hallan encerradas y sin ningiin uso. Si se
dijera la calle o plaza de Trajano, la de Teodosio, la
de Honorio, o, si no, el paseo de Arcadio, de Ataiilfo,
de Recesvinto, etcétera, se deja ver cudn bien sonari-
an estos augustos nombres a los oidos y qué estimulo
seria para que la plebe mas ruda entrase en curiosi-
dad de averiguar lo que fueron tales sujetos y de ins-
truirse!2.”

Es importante observar que no se trata sélo, aqui, de
facilitar el acceso a estas obras, sino de sacarlas del
Palacio Real y de disponer de ellas, de organizar su
exposicion en funcién de determinadas finalidades : es
ya legitimo, en ciertos casos como éste, denunciar la no
publicidad de unas obras de arte como responsable de su
inutilidad.



Pero la dimensién moral y patritica no puede ser
invocada para la mayoria de las colecciones artisticas, y
el prestigio generalmente no puede constituir un motivo
suficiente, para los ilustrados, para reivindicar una
mayor publicidad del patrimonio artistico nacional. Un
tercer argumento aparece entonces : la utilidad de esta
publicidad para el progreso de las artes. Es sumamente
significativo que la dnica recomendacién de Ponz a pro-
posito de la accesibilidad y de la localizacién de unas
obras pertenecientes a las colecciones reales (excepto el
caso evocado precedentemente) se haga en nombre del
progreso de las artes :

“El serior Felipe V, padre dignisimo del rey nuestro
sefior, adquirié un tesoro mds importante en esta
linea, mediante la compra que hizo de exquisitos ori-
ginales antiguos, en la coleccion de estatuas que
actualmente guardan en el Real Sitio de San
lldefonso, cosa que infinitamente debemos estimar,
aunque, a mi entender, seria de gran importancia y
utilidad al adelantamiento de las artes si algiin dia se
pensase en trasladar a Madrid aquellas preciosida-
des, destinando parajes oportunos, donde sirviesen de
estudio a los que desean aprovechar en lo mejor, y
Juntamente de adorno a la capital del reino’3.”

Estos tres argumentos (el prestigio, el provecho
patriético-moral, el progreso de las artes) son los tinicos
que se aducen, segin nuestras investigaciones, en las
escasas ocasiones en que se aborda el tema de la publici-
dad, a finales del siglo XVIII. En contra de lo que se afir-
ma habitualmente, no creemos que el famoso inciso de
Mengs, en su descripcién de las colecciones del Palacio
Real publicada en el Viaje de Ponz, constituya la expre-
sién de una propuesta de museo tan clara como se suele
decir :

“Desearia yo que en este Real Palacio se hallasen
recogidas todas las preciosas pinturas que hay repar-
tidas en los demds Sitios Reales y que estuviesen
puestas en una galeria digna de tan gran monarca,
para poder formarle a vuestra merced, bien o mal, un
discurso que desde los pintores mds antiguos de que
tenemos noticia guiase el entendimiento del curioso
hasta los iltimos que han merecido alguna alabanza,
con el fin de hacer comprender la diferencia esencial
que hay entre ellos y hacer con esto mds claras mis
ideas ; pero no habiendo pensado jamas la Corte en
formar serie de pinturas, hablaré con interrupcion de
los artifices de diversos tiempos, empezando de los
mejores autores espaioles, por estar colocadas sus
obras en las principales piezas de ese Real
Palacio®.”

Lo que se propone aqui, en efecto, es una remodela-
cion de las colecciones, en funcién de criterios no expli-
citados pero con toda probabilidad criterios de tipo his-
torico, que harian mas facil un discurso razonado sobre
estas colecciones ; formar una “galeria digna de tan gran
monarca” parece implicar la reunién de las mejores
obras de la coleccién en un mismo lugar destinado a esta
finalidad, y sobre todo presentar estas obras conforme
con las exigencias “expositivas” mas modernas. Pero no
aparece en absoluto aqui la cuestién del piblico, de la
accesibilidad de dicha galeria (cuestion que si aparece en
otros escritos de Mengs, como hemos visto).

Entre los argumentos en favor de la publicidad de las
colecciones, no hallamos pues la invocacién de un publi-
co de aficionados ; las finalidades proclamadas de esta
publicidad pueden ser la pedagogia de las artes, el civis-
mo o el prestigio, pero no interviene como argumento el
disfrute estético de un publico que tenga existencia pro-
pia, que se distinga de este publico ilustrado que se con-
forma con las informales practicas tradicionales de
publicidad. De este modo resulta comprensible la ausen-
cia de repercusion en esta cuestion del conocimiento de
practicas vigentes en el extranjero : pensemos por ejem-
plo en que Isidoro Bosarte, secretario de la academia de
San Fernando de 1792 a su muerte en 1807, vivié en
Viena entre 1779 y 1786 (en calidad de secretario del
embajador espaiiol), es decir en el momento mismo en
que Christian von Mechel desarrolla en el museo del
Belvedere pricticas museol6gicas muy innovadoras.
Todo esto no significa forzosamente que no exista nin-
gun interés, entre individuos ajenos a las €lites, por una
publicidad mayor de las colecciones : significa simple-
mente que los poderes publicos y los ilustrados, de donde
proceden las tdnicas fuentes disponibles, no contemplan
este interés eventual en sus reflexiones.

Las observaciones que acabamos de hacer nos permi-
ten entender mejor la manera con que el poder piblico
reacciona frente a la primera ocasién de disponibilidad
importante de obras de arte : la que resulta de la expul-
sion de los jesuitas en 1767. Notemos primero que esta
reaccion es lenta : en las medidas tomadas inmediata-
mente después de la expulsion figura la elaboracion de
inventarios de los bienes de la Compaiifa, pero entre
estos bienes las obras de arte parecen suscitar muy poca
atencion. Interesan mds los libros, obviamente, pero con-
viene precisar que las medidas que se refieren a los libros
también se refieren a los manuscritos y otros documen-
tos escritos : sin duda alguna se trata menos de salva-
guardar un patrimonio bibliografico que apropiarse de
los archivos de la Compaiiia con todo lo que pueden
revelar sobre sus propiedades y riquezas. La primera cir-
cular exclusivamente dedicada a las obras de arte (16 de
septiembre de 1767) pide que se remitan al Consejo
Extraordinario (encargado de llevar a cabo la expulsion
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de los jesuitas y la incautacion de sus bienes) listas de los
cuadros que se encuentren en los antiguos colegios de la
Compaiiia ; segiin sus propios autores, esta circular no
tiene otra finalidad que la de suspender la venta de estos
cuadros y de impedir por consiguiente la eventual expor-
tacion de obras maestras. En 1769 se encarga a Antonio
Ponz la misién de inspeccionar las antiguas propiedades
de los jesuitas y de reconocer los cuadros (ya que las lis-
tas de pinturas recibidas por el Consejo extraordinario no
permitian hacerse una idea del valor de estos cuadros).
Pero ni en esta ni en las disposiciones precedentes apa-
rece el destino que se reserva para los cuadros, o para los
mejores de ellos. Una circular de 1769 sélo apunta de
manera vaga la utilidad potencial de estos bienes artisti-
cos, mds alld de su necesaria proteccion frente a los ries-
gos de exportacion :

“Y siendo igualmente iitil G la Causa piiblica y ade-
lantamiento de las Artes tener noticia individual de
quanto exista en los Colegios y Casas, que ocuparon
los mismos Regulares, concerniente d las Artes del
dibujo, como son Modelos, Estampas, Medallas,
Museos, Inscripciones, y demas monumentos, que
puedan convenir d la instruccion de los Profesores y
beneficio piiblico [...]'5.”

No apareciendo con mayor precision en la legislacién
las modalidades concretas de utilizacion de estas obras,
es necesario examinar las practicas para conocer la suer-
te que corrieron los bienes artisticos de los jesuitas. No
son muy prolijos a este respecto los archivos que hemos
consultado, y hasta hoy esta cuestién no ha sido objeto
de ningiin estudio especifico, pero los datos fragmenta-
rios que hemos podido reunir sugieren que, segiin los
casos, los cuadros se subastan, o se quedan en las iglesias
donde se encontraban cuando estas iglesias se convierten
en iglesias parroquiales, o se reparten entre otras iglesias,
o se entregan, por lo menos en parte, a las academias y
escuelas de dibujo. En Madrid, se acumulan cuadros en
el antiguo Colegio Imperial de los Jesuitas hasta que la
academia de San Fernando, en 1774, manifieste al rey su
interés por estas pinturas, con los argumentos siguientes
: la conservacion de estos cuadros, que desde la expul-
sién de los jesuitas son propiedad del rey, debe estar ase-
gurada ; por otra parte, permitirian adornar el nuevo local
en el que se va a instalar la academia ; por fin, su pre-
sencia en la academia favoreceria el progreso artistico a
la par que contribuiria al prestigio de la capital :

“[...] estas mismas Pinturas colocadas en las nuevas
Galerias con el debido metodo seran no solo una
Escuela utilissima para Discipulos y Mrés, sino tam-
bien un nuevo monumento dela magnificencia del
Rey, y un insigne ornamento de su Corte’6.”
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De hecho, estos cuadros se trasladan en su totalidad a
la academia, que pronto decide colocar en sus salas sélo
parte de ellos : los demds, considerados demasiado malos
para ser expuestos, van a parar a las reservas.

En definitiva, la disponibilidad de bienes artisticos
resultante de la expulsion de los jesuitas, que a nuestros
0jos anacronicos podia parecer una oportunidad para for-
mar museos o por los menos enriquecer sustancialmente
las colecciones de las academias, no da lugar sino a una
legislacion y unas practicas algo confusas, sin finalida-
des marcadas ni ambiciones notables. Resulta interesan-
te observar, sin embargo, que entre las consecuencias de
este acontecimiento figure el Vigje de Ponz, este inven-
tario (por incompleto que sea) del patrimonio artistico
espafol cuya redaccién derivé (tal vez sugerida por la
Academia o por el gobierno) de su mision de reconoci-
miento de las obras de arte de los jesuitas expulsados.
Esta expulsion produjo un libro, pero no museos.

De ahi que debamos preguntarnos si la primera apari-
cién de la nocién moderna del “museo” no surge con el
proyecto de museo josefino. Al avanzar esta hipétesis, no
creemos caer en el prejuicio tipicamente francés de aso-
ciar la nocion moderna del “museo” con lo que en su
tipologia de los museos Krzysztof Pomian calificé de
“museo revolucionario”!7 ; entendemos que la nocién
moderna de “museo” implica la formalizacion del acce-
so de un publico a una coleccion (de obras de arte, en
nuestro caso) ; pero si implica que esta coleccion sea
“publica”, es en el sentido de accesible con ciertas con-
diciones, y no en el de ser forzosamente una propiedad
publica. Y en efecto el proyecto de museo josefino no es,
a nuestro parecer, un proyecto de “museo revoluciona-
rio”.

Dice el decreto del 20 de diciembre de 1809 :

“Queriendo, en beneficio de las bellas artes, disponer
de la multitud de quadros, que separados de la vista
de los conocedores se hallaban hasta aqui encerrados
en los claustros ; que estas muestras de las obras anti-
guas mds perfectas sirvan como de primeros modelos
y guia a los talentos ; que brille el mérito de los céle-
bres Pintores espanoles, poco conocidos de las nacio-
nes vecinas ; procurandoles al propio tiempo la glo-
ria inmortal que merecen tan justamente los nombres
de Veldzquez, Ribera, Murillo, Rivalta, Navarrete,
Juan San Vicente, y otros ;
Visto el informe de nuestro Ministro de lo
Interior, y oido nuestro Consejo de Estado,
Hemos decretado y decretamos lo siguiente :
Articulo 1. Se fundara en Madrid un Museo de
Pintura, que contendra las colecciones de las
diversas escuelas, y d este efecto se tomaran de
todos los establecimientos publicos, y aun de



nuestros palacios, los quadros necesarios para
completar la reunién que hemos decretado.”

El predambulo del decreto ofrece pues una argumenta-
cién muy comparable, en apariencia, a la que acompaiié
en Francia a la aparicion del museo revolucionario : se
trata de exponer, de sacar a la luz riquezas hasta enton-
ces sepultadas, encerradas. Muy explicitamente, se le
acusa al clero regular de haber privado a los conocedores
de un acceso legitimo a sus colecciones artisticas. Es una
inversién completa de la perspectiva tradicional -la de un
Ponz, por ejemplo- que consideraba las colecciones ecle-
sidsticas como publicas ; y se puede observar que, cuan-
do una resistencia al envio de obras destinadas al museo
josefino se expresa verbalmente, es justamente esta
inversion de perspectiva lo que se denuncia, se rechaza ;
asi, el cabildo de la catedral de Granada, al intentar evi-
tar el envio a Madrid de cuadros y de esculturas de la
catedral, recurre al discurso siguiente :

“[El Cabildo expone] : que su Templo es admirable
por su fabrica, por su magnificencia, y su decoro :
que de extraerle la multitud de pinturas y esculturas
que pide Don Francisco Aguilar es afearlo, empobre-
cerlo, desfigurarlo, desconcertar la armonia de sus
Altares y Capillas, arrancar de la vista del Pueblo los
objetos mas venerables de su debocion, y su culto, sin
que para ello sea bastante razon la de proporcionar-
le un museo civil, quando permaneciendo estas obras
del arte en los lugares, que tanto tiempo han adorna-
do, tiene en ellas un museo religioso que lo consuela,
e instruye, y en donde luce, y se dejan gozar de natu-
rales, y forasteros, con mds proporcion que en otra
parte alguna'8.”

La argumentacién en contra de la descontextualiza-
cién de las obras religiosas que el cabildo aduce aqui estd
muy en la linea de una mentalidad que, por ejemplo,
habia hecho que Ponz se lamentara ante el traslado de los
Le Sueur de la cartuja al Louvre, empleando estos térmi-
nos :

“Antes todo el mundo iba a ver el claustro pequerio de
esta cartuja para observar la vida de San Bruno, que
el famoso Le Sueur pinté en veintidés cuadros ; pero
estos religiosos los han cedido al rey para adorno de
la proyectada galeria del Louvre. Yo no entiendo que
sea muy acertado amontonar tantas cosas en un solo
paraje ; bueno es que las preciosidades estén reparti-
das, y éstas venian como nacidas para la cartuja’®.”

El cabildo esta dispuesto a hacer algunas concesiones
lexicales para evitar la extraccion de sus colecciones
artisticas. Fingiendo reconocer la legitimidad de la

nocién de museo, subvierte la definicién moderna del
término por medio de una adjetivacién inédita que le per-
mite oponer “museo civil” a “museo religioso”. Lo cual
constituye una forma muy habil de limitar el contenido
semantico de “museo” a la designacién de una reunién
de cuadros y de esculturas accesibles al publico (o mds
bien al “Pueblo”), independientemente de la funcién que
desempenan estas obras, de su colocacién, o de su esta-
tuto juridico.

A pesar de las apariencias, sin embargo, el proyecto
de museo josefino se distancia bastante del modelo revo-
lucionario francés. Primero porque este proyecto no
viene acompaiado por un discurso que presentaria este
museo como el resultado de la toma de posesién, de la
apropiacion, por parte de la nacién, de bienes que le
corresponderian legitimamente. Por otra parte, si, como
en la Francia revolucionaria, la posibilidad de formar un
museo procede de la nacionalizacién (total o parcial) de
los bienes del clero, no cuenta, claro estd, con la nacio-
nalizacién de los bienes de la Corona. El decreto men-
ciona las colecciones reales, pero sélo en tanto que seri-
an susceptibles de “completar” un museo formado con
cuadros sacados de los conventos. Lejos de realizar la
transformacion de las colecciones reales en patrimonio
nacional, el decreto se contenta con evocar la generosi-
dad de un rey dispuesto a prestar algunos de sus cuadros.
Concebido de esta forma, el museo josefino consistiria
pues en un término medio entre el modelo revoluciona-
rio y el modelo tradicional de formacién de los museos
publicos?0.

Una vez analizado este proyecto de museo, cabe plan-
tear la pregunta siguiente : jtuvo este proyecto alguna
repercusion fuera del dambito del poder josefino, y mds
alld del periodo de la ocupacién francesa, o bien, se
qued6 como el fruto estéril de una cultura alégena? ; y
por otra parte, ;existieron proyectos similares y contem-
poréneos, en el campo de Cadiz, que no fueran en abso-
luto deudores de la politica josefina?

Es cierto que la guerra de la Independencia, con el
trastorno que supone para los bienes artisticos, en parti-
cular los de los conventos suprimidos, y con el protago-
nismo del concepto de “soberania nacional”, se presenta
como un contexto muy favorable para una toma de con-
ciencia patrimonial de gran alcance. Sin embargo, no
estamos seguros de que las rapifias y destrucciones cau-
sadas por los franceses susciten otras reacciones que el
escandalo ante la impiedad de los intrusos y la lamenta-
cién por los tesoros perdidos. En los debates de las
Cortes de Cadiz acerca de un proyecto de reforma reli-
giosa, no interesa en absoluto el destino de los bienes
artisticos de los conventos cuya supresion se contempla,
a pesar de que estos debates se produzcan en el momen-
to mismo en que se trata no sélo de pensar en una refor-
ma futura sino de tomar decisiones en cuanto al destino
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de los conventos que han sido suprimidos por los france-
ses?!. Es verdad que el Estado pretende organizar, por
ejemplo, la recuperacién de las obras de arte que han
sido robadas, pero sus intenciones no parecen ir més ella
de esta empresa de recuperacion?2.

Esta ausencia de proyecto museal, en el lado patridti-
co, hace resaltar el aislamiento que caracteriza a Manuel
Napoli, restaurador de las colecciones reales, cuando
éste propone a las Cortes, en 1814, un proyecto detalla-
do de museo para la capital. Como €l mismo lo dice en
el preambulo, no es sino la dltima expresion de preocu-
paciones antiguas, que ya habia formulado en su tiempo
al gobierno, cuando se trataba entonces de impedir la
puesta en venta de la coleccion de Godoy, en septiembre
de 1808. En una carta escrita por €l en aquel entonces,
sugeria que habia que aprovechar las circunstancias para
formar un museo, el museo de que Espafa todavia no
disponia :

“[...] la Nacion necesita conservar estos objetos de
bellas Artes para la formacion de una coleccion de
Pinturas de q.¢ carece y no tiene?3.”

... frase representativa de un discurso en el que abun-
dan las referencias al ““patriotismo”, a la “nacién”. Y jus-
tamente es interesante observar como la sugerencia de
Napoli encuentra una acogida favorable por parte de las
autoridades, pero que al mismo tiempo su proyecto
queda en parte desvirtuado por el uso retérico que hacen
estas autoridades de la expresion de “patrimonio nacio-
nal”. En efecto, cierto es que el ministro Cevallos, inter-
locutor de Napoli, es el primero, segiin nuestras investi-
gaciones, en acuifiar esta expresion, pero el parrafo en
que aparece exige ser citado :

“[...] pensaba yo que seria ventajoso y mui conve-
niente [...] depositar las [pinturas] escogidas en la R.!
Academia de S.” Fernando, en el Palacio de buena-
vista, 6 donde parezca mejor para que queden alli en
custodia como un patrimonio de la Nacion que quan-
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do se restablezca la tranquilidad puede servir de
principio para una excelente Galeria que sea de utili-
dad nacional para las artes y nuestros artistas, 6 bien
enriquezca los Palacios de nuestros Reyes donde no
habra tampoco la contingencia de la extraccion al
extrangero®*.”

La novedad de la férmula (“patrimonion de la
nacioén”), que demuestra la difusién de esta nocién,
queda pues fuertemente mermada por una especie de
indiferencia de corte muy tradicional respecto al uso
publico (el museo) o privado (o semi-privado : los pala-
cios reales) que podria darse a este patrimonio. El hecho
de que la antigua colecciéon de Godoy pertenezca a la
nacion implica su conservacion, no su puesta a disposi-
cién de los ciudadanos?3.

No nos es posible seguir aqui el desarrollo y las
encarnaciones del concepto moderno de museo que
hemos visto perfilarse, con ciertas limitaciones, en el
proyecto josefino26. Afiadamos simplemente que esta
tentativa, junto con ciertos debates de las Cortes de
Cédiz, se presenta en gran parte como la anticipacion de
lo que va a ser el proceso de la formacién de los museos
en el siglo XIX. Es indudable, en efecto, que la historia
de los museos provinciales, constituidos a partir de las
obras de los conventos suprimidos, y cuyo momento
dlgido, después del fracaso del Trienio liberal, serd la
desamortizacién de Mendizabal, aparece como heredera
de las practicas y de las nociones elaboradas durante la
guerra de la Independencia ; en cuanto a la historia del
Museo del Prado, abierto en 1819 por un rey que habia
aceptado conservar la separacién financiera y adminis-
trativa entre la Casa Real y el Estado, tal como lo habian
dispuesto las Cortes antes de la vuelta al poder de
Fernando VII, se tratara de una larga andadura hacia la
nacionalizacién de un patrimonio que, en una fecha tan
tardia como 1834, se pudo haber considerado todavia
como patrimonio estrictamente privado del rey.
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Madrid, editorial de la Universidad Complutense, 1983, t.I, p.506 : carta de Pedro Cevallos a Arias Mon, 28.1X.1808.

25 A propésito de la expresién “patrimonio de la nacién”, observemos sin embargo que se aplica aqui a bienes secuestrados ; la extensién del con-
cepto al conjunto de las colecciones artisticas situadas en el territorio nacional no se puede inferir directamente de este uso.

26 Véase nuestra tesis, dirigida por Carlos SERRANO (Sorbonne, Paris IV) : Recherches sur la naissance des musées d’art en Espagne de Charles I1I

a Isabelle 1l (1759-1868), de préxima publicacion por la Casa de Veldzquez.
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