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ALVARO MOLINA

Universidad Nacional de Educacién a Distancia

Los publicos de las bellas artes
en los origenes del Museo del Prado?

SI TODA ACCION CONMEMORATIVA ES UNA OPORTUNIDAD
para actualizar la memoria y mirar al pasado con el fin
de ayudar a comprender el presente, parece légico pen-
sar que uno de los asuntos que deberia ocupar la re-
flexion en torno a la historia institucional del Museo
del Prado en la celebracion de su bicentenario sea el
relativo a la composicion histérica de sus publicos, una
cuestion pendiente de estudiar cuando miramos, sobre
todo, a los primeros aiios de vida de la entidad®. Esta
carencia no deja de contrastar con el creciente prota-
gonismo que, durante las altimas décadas, han adquiri-
do los visitantes en el campo de la teoria del museo y
en la definicion de sus dindmicas y précticas de funcio-
namiento, siendo un fenémeno interdependiente con
el de la propia forma de disefiar, organizar y exhibir sus
colecciones en cada momento, lo que permite revisar
el didlogo existente entre museo y sociedad, asi como
su evolucion, a través de los publicos’.

La muestra mas temprana de ese didlogo se encuentra
en ¢l conocido articulo de oficio publicado en la Gaceta
de Madrid a 3 de marzo de 1818, en el que Fernando VII
ordenaba reparar y culminar el edificio proyectado en
1785 por Juan de Villanueva para albergar las colecciones
del Gabinete de Historia Natural y el proyecto fallido de
la Academia de Ciencias. Si bien es cierto que el rey habia
decidido sufragar, a cargo del real patrimonio, los gastos
de la obra para «erigir en este alcazar el trono de la ilus-
tracién espaiiola, de las bellezas de las artes y de los pro-
digios de la naturaleza», la prioridad fue la de concluir
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la partc destinada a galerias de las nobles artes, con la mira, segin
benignamente ha insinuado S. M., de colocar en ella para su con-
servacion, para estudio de los profesores y recreo del piiblico
muchas de las preciosas pinturas que adornan sus palacios reales.*

La mencién ilustrada al «recreo del piblico» apuntaba
la existencia de un sujeto colectivo aparentemente ex-
tenso, anénimo y formado por una relativa variedad de
clases sociales, a quien se presuponia cierta capacidad
de entendimiento en materia de bellas artes y un habi-
to mds o menos frecuente de visitar espacios de interés
artistico como forma de ocio y entretenimiento, lo que
en el caso de Madrid se trataba de algo mas bien mino-
ritario o reservado a ocasiones muy excepcionales si
hablamos de pricticas mis numerosas’. En este sentido,
la apertura en Madrid de un museo de similar impor-
tancia a los que ya existian desde hacia décadas en otras
capitales europeas debi6 tener dos consecuencias clave:
por un lado, poner fin a las restrictivas limitaciones que
existian hasta entonces para acceder a la coleccidén real
de pinturas distribuida en las residencias del monarca,
cuya entrada estaba reservada a los circulos cortesanos,
las elites cultivadas y aquellos forasteros y viajeros que
disponian de los contactos adecuados para introducir-
se en la corte®; por otro lado, ampliar significativamen-
te la oferta existente en materia de bellas artes para los
aficionados, la cual se habia mermado de manera con-
siderable como consecuencia de la guerra. Esta circuns-
tancia afectaba por igual a toda clase de entidades y, de
manera directa, a sus visitantes y usuarios, pues no hay



que olvidar que los publicos de las instituciones cultu-
rales de la época compartian por lo general intereses
comunes. Asi pues, para cualquier curioso, como se
denominaba coloquialmente a quien tenia inquietudes
intelectuales, tan oportuna era la visita al Gabinete de
Historia Natural como a una exposicion de la Acade-
mia de Bellas Artes de San Fernando, sin dejar de asis-
tir a bibliotecas, teatros, tertulias, sociedades, estable-
cimientos y demostraciones cientificas o a toda clase
de entretenimientos instructivos y ladicos. Dicho de
otro modo, los piblicos de fines del siglo xvriir y prin-
cipios del x1x se caracterizaban por un interés compar-
tido hacia las ciencias y las artes y, como sucede hoy en
dia, ni eran exclusivos de una Gnica institucién ni, des-
de luego, excluyentes entre si’.

Un testimonio de enorme valor para hacerse una
idea de la oferta cultural madrilena en los afos inme-
diatamente anteriores a la apertura del Museo del Pra-
do es el Paseo por Madrid o Guia del forastero en la corte,
anunciado a comienzos de 1815 en la prensa®. Pese a ser
una fuente muy conocida de la historia de Madrid y
citada habitualmente, todavia no ha sido objeto de un
estudio pormenorizado que valore adecuadamente su
singularidad®. A diferencia de las gusas de forasteros pu-
blicadas desde un siglo antes, donde primaba la infor-
macién relativa a calendarios y datos sobre la propia
organizacién de la monarquia'®, esta dltima se caracte-
rizaba por un enorme sentido prictico al dar tiles re-
comendaciones «sobre las cosas de primera necesidad
y ocurrencia para un recién llegado» en mareria de alo-
jamiento, manutencién, movilidad, servicios, costum-
bres, etcétera, ofreciendo una informacion que, en
muchos casos, resultaba de igual interés para la mayor
parte de los naturales”. El atractivo de la guia para un
aficionado a las bellas artes residia en que sus pdginas
incorporaban precisas actualizaciones al sexto tomo del
Viage de Espafia de Antonio Ponz, a cuya referencia hu-
bieran remitido exclusivamente los autores «si la guerra
no hubiese causado un trastorno tan general hasta en
lo interior de los edificios»'=,

La vigencia de Ponz se explicaba por mantenerse
casi las mismas recomendaciones en materia artistica;
asi pues, la oferta todavia se podia resumir en tres tipos:
en primer lugar, las iglesias y conventos, de los que el
Paseo por Madrid no solo referia su valor arquitecténico
y artistico, sino otras noticias para conocer con exacti-
tud los derribos que se llevaron a cabo de algunos edi-

ficios religiosos con motivo de las reformas urbanisticas
de José I y de la propia guerra, informando asimismo de
los traslados forzosos a los que se habian sometido al-
gunas obras y su nueva ubicacién®. En cualquier caso,
no parece que los templos de la corte fueran especial-
mente atractivos, pues como aios mas tarde defenderia
el escritor escocés Henry David Inglis, «el amante de
pinturas se decepcionari en su bisqueda entre las igle-
sias y conventos de Madrid», sobre todo cuando se
comparaba con la riqueza que si tenian otras ciudades
espafiolas como las del sury, en especial, Sevilla'.

En segundo lugar, se encontraban espacios tradicio-
nalmente mas reservados, para los que el forastero ha-
bia de contar con credenciales o una recomendacion,
como solia suceder al visitar las residencias del rey y de
la alta aristocracia. Al contrario de lo que pueda pare-
cer, en estos afos el Palacio Real no ofrecia dermasiadas
dificultades para organizar una visita: bastaba contactar
con el «conserje o aposentador mayor que vive en el
mismo palacio [quien] proporciona el ver todas estas
curiosidades cuando sus Majestades estin ausentes»®.
De las colecciones de los nobles, la guia destacaba el
«museo y armeria» del duque de Medinaceli, que «por
haber experimentado el saqueo no se muestran al pi-
blico», mencionando igualmente «las curiosidades que
encierran muchas casas particulares, y sobre todo las
de los grandes»'$, muchas de las cuales debieron sufrir
parecidos episodios en materia de expolio, aunque tam-
bién es bastante probable que sus autores no las llega-
ran a visitar al elaborar los contenidos de la guia.

Finalmente, un tercer grupo lo constituian aquellos
establecimientos —en su mayor parte dependientes de
la Corona o promovidos en origen por esta Gltima—en
los que se exhibian otras colecciones de menor o mayor
interés para un aficionado a las bellas artes como, por
ejemplo, «los talleres de palacio donde se pueden ver
mil cosas curiosas» en la bajada que daba al campo del
Moro, y la armeria real junto al arco de palacio que «se
puede ver todos los dias excepto los feriados». De ma-
yor interés era el Gabinete de Historia Natural, ubica-
do en la segunda planta del palacio que alojaba las de-
pendencias de la Academia de San Fernando, que «se
ensefian dos veces a la semana, lunes y jueves, mafiana
y tarde, y ademais se muestran los demis dias privada-
mente a los extranjeros y forasteros de distinciéns. El
cuarto principal del edificio estaba, por su lado, ocupa-
do por el llamado «museo», compuesto de «varias salas
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que contienen una coleccién de buenos cuadros entre
los cuales hay tres copias de Rafael, algunos de Rubens,
del Ticiano, de Jordin, de Maella, Goyay otros autores
modernos», los cuales se acompanaban de un «sin ni-
mero de estatuas vaciadas en yeso por los modelos an-
tiguos». La resefia informaba igualmente de que estaba
formandose entonces la preparacién de «un catilogo
para la instruccidn de los aficionados, que pueden ver
estas salas dirigiéndose a alguno de los dependientes»".

En lo que respecta a la historia del Prado, el Paseo
por Madrid resenaba dos noticias relevantes para nues-
tro tema: por un lado, reconocia el edificio ubicado
«cerca del Retiro» como «Museo del Prado» aunque
nunca hubiera llegado a cumplir el fin para el que habia
sido creado*, lamentando, desde un punto de vista ar-
quitectonico, que se hallara «arruinado en el dia», pues
de haberse concluido «hubiera sido uno de los edificios
que hicieran mds honor a esta capital»%; por otro lado,
y al hablar del Palacio de Buenavista, la guia daba noti-
cia de la cesion de este edificio, por decreto de 5 de
julio de 1814, a la Academia de San Fernando «para for-
mar en él un museo publico con el nombre de Museo
Fernandino». Como es sabido, este proyecto constituye,
junto al también fallido intento de José I, el anteceden-
te mds inmediato a la creacién del Prado, cuyas puertas
se abririan en noviembre de 1819 como una iniciativa
ya totalmente exclusiva de la Corona®.

ARTISTAS, AFICIONADOS Y VIAJEROS

El 18 de noviembre de 1819 la Gaceta de Madrid publi-
caba el conocido articulo que hacia saber la orden de
Fernando VII de abrir al piblico, el dia siguiente, el
establecimiento del Real Museo de Pinturas del Prado,
una vez que habia concluido la rehabilitacién de las sa-
las y de haber dispuesto una primera seleccién de cua-
dros procedentes de la escuela espanola, repartidos
hasta entonces «por sus reales palacios y casas de cam-
po». La decisién se comunicaba en estos términos:

Entre otros pensamientos de utilidad comin que ha inspirado
al Rey nuestro Seiior el ardiente deseo que le anima del bien de
sus vasallos, y de propagar el buen gusto en materia de bellas
artes, fue uno el de formar y franquear al publico una copiosa
coleccion de cuadros nacionales y extranjeros por el orden de las
diferentes escuelas: establecimiento que al mismo tiempo que
hermoscaba la capiral del reino, y contribuia al lustre y esplendor
de la nacién, suministraba a los aficionados ocasién del mas ho-
nesto placer, y a los alumnos de las artes del dibujo los medios
mis eficaces de hacer rapidos adelantamientos.”

EL MUSEO DEL PRADO

EN

Si adecuamos los objetivos con los que se abria el museo
alos publicos que se esperaba recibir podemos relacionar
tres perfiles diferenciados de usuarios o visitantes a los
que el museo permitia cubrir distintas necesidades en
funcién de sus intereses y circunstancias: a los artistas,
se les daba una valiosa oportunidad de perfeccionar su
arte mediante la copia de los grandes maestros del pasa-
do; a los aficionados, no solo se les facilitaba deleitarse
en calidad de espectadores, sino a formar el gusto gracias
a la calidad de las pinturas exhibidas; por tltimo, a los
viajeros —no citados expresamente en la Gaceta— se les
brindaba la ocasién de descubrir la excelencia de la es-
cuela espafiola con el deseo de que la dieran a conocer
en sus paises de origen y contribuir asi a divulgar la fama
de las bellas artes espariolas®, Si atendemos a los privile-
gios de los que gozaba cada uno de estos perfiles, parece
facil deducir el orden de prioridades con el que se formé
el museo: en el momento de fomentar el progreso de las
bellas artes, el aprendizaje de los artistas prevalecia sobre
la formacién de los aficionados ya que los primeros po-
dian acudir durante toda la semana a copiar las pinturas
expuestas, mientras que los segundos —un publico gene-
ral y mas numeroso- solo tenian disponibles los miérco-
les por la manana. Las limitaciones que el aficionado
encontraba en materia de accesibilidad contrastaban
también con la plena flexibilidad dada a los extranjeros,
a quienes bastaba con presentar su pasaporte para acce-
der en cualquier momento de modo que no perdieran la
oportunidad de dejar Madrid sin visitar la institucién®.

La opinién al respecto de algunos viajeros deja ver
c6mo la mayoria evitaba los dias de apertura piblica,
haciendo uso de sus privilegios como extranjeros: el ya
citado Inglis, por ejemplo, que permanecié6 en Espafia
varios meses durante 1830, explicaba, entre otros por-
menores de su visita, como entonces habia «dos dias a
la semana en que todo el piblico tiene acceso a las ga-
lerias», aunque €l tenia permiso «para ir en cualquier
momento», lo que aproveché «con mds frecuencia en
los dias que no eran publicos». Al tener mayor libertad,
el escritor coincidia generalmente con «un nimero con-
siderable de artistas dedicados a copiar; y todos, en las
galerias dedicadas a los maestros italianos»*4. Mis cri-
tico resultaria el francés Louis Viardot quien, al volver
de su segundo viaje a Espaiia en 1835, dejaba una imagen
bastante mas dura sobre la impresién que le habian cau-
sado los visitantes del museo, que representaban numé-
ricamente una escasa afluencia:

1819. OPINION PUBLICA, CULTURA Y POLITICA



Alli licgan algunos discipulos, aunque pocos, a colocar sus por-
titiles bastidores, y a cepillar sus miscrables y escorzadas copias;
alli, algunos curiosos, cuyo nimero ¢s todavia més reducido,
pasan de cuando en cuando con un librete trilingiic en la mano
extendiendo en el silencioso edificio, su indolencia nacional, o
su admiraci6n extranjcra.”

Si atendemos a los horarios, el primero se fijé ya en el
propio decreto fundacional del museo citado de la Ga-
ceta de Madrid, reservando al publico general «todos los
miércoles de cada semana, desde las nueve de la maiia-
na hasta las dos de la tarde», salvo los dias «lluviosos y
en que haya lodos», como también se hacia en otros
establecimientos®. Llegado el primer verano, en 1820,
se publicé un nuevo anuncio en la prensa avisando que

durante los calores de la canicula, y hasta fin de septiembre
préximo, se abrirdn los salones de dicho Real Museo en los dias
de exposicién al piblico. Los miércoles desde las sicte de la ma-
fiana hasta las doce, a fin de que ¢l respetable publico de esta
muy heroica villa pueda disfrutar las preciosas pinturas de dicho
Real Museo en horas mds acomodadas a la estacion.”

Los meses mds duros del invierno también alteraban el
funcionamiento del museo por la dificultad de calentar el
espacio. Pedro Beroqui ya se ocupé de la cuestién expli-
cando que, hasta el invierno de 1821, el conserje Luis Eu-
sebi recibia veinte arrobas de carb6n mensuales para ali-
mentar los tres braseros dispuestos en los salones los dias
de apertura, gastando el resto durante la semana por la
permanencia de los copistas. La apertura del primer tramo
de la galeria central para instalar las obras de la escuela
italiana obligé a instalar, ademas, un par de estufas de lefia
que se mantenian encendidas desde las 7 de la mafiana
hasta la hora del cierre, resultando atin asi insuficientes ya
que el publico no lograba aguantar el frio de las salas®.
Los horarios de verano y de invierno se mantuvieron
estables durante pricticamente una década, aunque el
museo cerré temporalmente sus puertas cerca de dos
afios para habilitar las nuevas salas de pintura francesa
y alemana, asi como reorganizar la coleccién®. En su
reapertura, anunciada en el Diario de Avisos de Madrid,
se daba cuenta de los cambios llevados a cabo en la co-
leccidn, los horarios y nuevas normas de acceso®. Con
relacion a las salas y dias de apertura se referia que,

hallindose concluido en el real Museo de Pinturas la colocacién
de los cuadros correspondientes a las escuelas espanola, italiana,
francesa y alemana, se ha dignado el Rey nuestro Seiior conceder
su real permiso para que se franquee al piiblico la entradaendicho
establecimiento los miércoles y sibados de cada semana: desde el

1° de mayo hasta fin de agosto a las ocho de la mafiana, y desde el
1° de septiembre hasta fin de abril a las nueve, y todo el afio hasta
las dos de la tarde, exceptudndose dnicamente los dias de lluvia.

Respecto a las normas de acceso, se establecia que

la entrada se permitiri a todas las personas sin distincién de
clases; pero se prohibe a las que estén mal vestidas o vayan des-
calzas. El plant6n que estara a la entrada del establecimiento no
dejard entrar a nadie con bastén ni palo, recogiéndolos por orden
para que los encuentren con facilidad a la salida, excepto a las
personas que por su caracter y graduacién deban llevar bastén.
El catilogo que se ha formado nuevamente de la explicacién de
los cuadros se venderi en el mismo museo.

Prosper Mérimée pudo visitar el museo fuera de los ho-
rarios de apertura piiblica por su condicién de extranje-
ro, llegando a copiar igualmente algunas obras a lipiz y
acuarela. En su caso, el francés se felicitaba de que nin-
guno de los dos dias de apertura coincidiera en domingo,
como si sucedia en el Louvre, pues eso provocaba la asis-
tencia de «una multitud de nifieras, jornaleros y soldados»
que iban a «pasearse a la galeria» sin manifestar el mas
minimo interés ni conocimiento sobre las obras. En este
sentido, sobre el Prado contaba que:

A todo el mundo se recibe en el Museo de Madrid; vaya en botas
o alpargatas; bien o mal vestido; pero como en los dias que no
son festivos, las gentes del pueblo atienden a su trabajo, el pe-
quefio niimero de personas que se encuentra en la galeria, va para
ver, y no para holgarse y pasearse a sus anchas. Sacrifican el dia
al gusto de examinar cuadros, y desde luego puede decirse que
son verdaderos aficionados.”

Las nuevas normas de acceso publicadas con motivo de
la reapertura del museo eran similares a las que ya exis-
tian desde hacia afios en la Academia de San Fernando,
pero igualmente comunes a la mayor parte de museos
europeos reales y nacionales que fueron fundindose
desde mediados del siglo xvi11, existiendo en todos
ellos diversas barreras segiin la condicién social. Como
harecordado Lorente, este fenémeno se daba también
en las visitas a determinadas colecciones privadas,
como las de la aristocracia inglesa, y galerias de pintu-
ras como la del Hermitage de San Petersburgo, en las
que se exigia un estricto cumplimiento de las normas
de la etiqueta; en el caso de los museos franceses, por
poner otro ejemplo, la falta de una vestimenta adecua-
da podia motivar la prohibicién de entrar al estableci-
miento en cuestién segiin el criterio de sus guardas®.
La célebre vista pintada por Fernando Brambilla de
la rotonda que daba acceso a las salas del museo, realizada
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1 Fernando Brambilla
(pint.) y Andreas Pic de
Leopold (Iie), «Vista
de la rotonda del Real
Muscon (detalle), Lipiz
hwogratico, en Vistas de
Madrid titograftadas de
Orden del Rey de Espaia,
1833. Madnd, Instituto
Geogrifico Nacional

2. Fernando Brambilla
(pint) y Lecon Auguste
Asselineau (lit), «Vista
de la entrada al Real
Muscon (detalle), lipiz
litogrifico, en Vistas de
Madrid litografiadas de
Orden del Rey de Esparta,
1833. Madrid, Instituto
Geografico Nacional

en esos mismos anos [fig. 1], no deja ver en ningun caso
gentes mal vestidas o que fueran en alpargatas, sino que
visualiza con decoro la proyeccion de un piablico instrui-
do y elegante que destina su tiempo a contemplar las
pinturas y deleitarse con su belleza, construyendo —
como sucede en el resto de sus vistas urbanas de Madrid
y de los reales sitios— la imagen de una sociedad avan-
zada, moderna y cosmopolita®. Ahora bien, el hecho de
que estas vistas no incluyesen personajes poco adecen-
tados no significa que no trataran de acceder al musco y

78 EL MUSEO DLEL PEADO
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otros espacios similares otras clases sociales sin forma-
cién ni sensibilidad artistica, quienes hacian de su visita
al Museo del Prado una extensién del propio paseo ale-
danio al cruzar la puerta de entrada {fig. 2]. Al hacerlo, las
salas del museo pasaban a ser una continuidad del espa-
cio urbano, dindose las mismas actitudes y comporta-
mientos que caracterizaban sus practicas de ocio, que
eran opuestas a las experiencias estéticas que buscaban
los verdaderos diletantes*. Sea como fuera, lo mis pro-
bable es que ambos sujetos compartieran ciertos clemen-

1819. OPINION PUBLICA, CULTURA ¥ POLITICA




tos pues, a fin de cuentas, también los aficionados parti-
cipaban de los usos y costumbres sociales de la vida
moderna, pudiendo visitar un museo sin mayores pre-
tensiones que las de pasar un rato en compaiiia.

PRACTICAS, EXPERIENCIAS Y VIVENCIAS

DE LOS PRIMEROS PUBLICOS

A tenor de lo expuesto hasta ahora, parece evidente
que alin estd por hacer una historia que ponga el acen-
to en las pricticas, experiencias y vivencias de los pu-
blicos, algo que, como es légico, excede los limites de
cualquier institucién en particular ya que hablamos de
comportamientos, habitos y actitudes que no son ex-
clusivos de un tnico lugar, sino compartidos por los
individuos que conforman el piblico y definen su co-
tidianeidad como sujeto colectivo en la vida de los
museos. En el caso del Prado, parece que mis alli del
interés que pudieran haber manifestado artistas, cu-
riosos y extranjeros como visitantes mads habituales, Ia
apertura no respondi6 nunca a una verdadera demanda
por parte del piblico madrilefio en su primera década
de vida, algo que se explica por la escasa aficién que
existia en general en Espaiia hacia las bellas artes y su
historia, tal y como vinieron a denunciar desde el siglo
xv1iI los principales pensadores ilustrados pese al pau-
latino interés que habia despertado el tema en los de-
bates de la opinién piblica de la épocay el nacimiento
de una incipiente critica de arte®. Antonio Ponz, por
ejemplo, ya manifestaba su parecer en 1783 cuando
tuvo la oportunidad de asistir a la exposicién de pintu-
ras del Sal6n del Louvre en Paris, en el periplo que le
llevé a escribir su Viaje fuera de Espafia. Para el erudito,
la exposicion estimulaba a los artistas a «adelantar, y
esmerarse para adquirir, 0 aumentar su crédito en el
publico», mientras que, a los espectadores, les permitia
formar y renovar el gusto, haciendo de ese mes en la
ciudad una «temporada divertida» que centraba todas
las conversaciones:

En cuantas veces fui, lo hallé tan lleno de toda clase de gentes,
que con dificultad se podia trepar; y era gusto oir los pareceres
de cada uno, particularmente de las mujeres, que adn se mostra-
ban mas interesadas con tan varios objetos.*

A la luz de las descripciones literarias y graficas con-
servadas de los salones {fig. 4, p. 451, no deja de sor-
prender, por mucho que pudiera estar sobredimensio-
nado, el elevado nimero de gentes que poblaban

masivamente las dependencias del Louvre durante la
exposicion, convirtiendo este evento bianual en uno
de los principales acontecimientos en la vida de la ciu-
dad durante el mes de agosto. Situaciones como estas
hicieron de los museos del periodo, en palabras de
Lorente, un sitio de recreo social «para mezclarse en
condiciones aiin mds igualitarias que los paseos calle-
jeros», pues las elites debian aqui caminar a pie e in-
cluso tenian que entregar sus paraguas y bastones en
la puerta, excepto, como ya hemos visto, en el Prado,
donde los altos dignatarios militares y civiles tenian el
privilegio de conservar sus bastones?”. Tampoco cabe
duda de que este tipo de escenas tan habituales en
paises como Francia contrastaban enormemente con
los escasos testimonios visuales que hemos conserva-
do de las salas de nuestros museos en el transcurso del
siglo x1x, donde suele prevalecer la proyeccién de un
publico constituido casi siempre por pocas figuras y
tipos convencionales, como sucede en las vifietas que
ilustraron la interesante Guia de Madrid de Fernindez
de los Rios, en la ya tardia fecha de 1876 [figs. 3y 4].
En estas imdgenes, ademis, tendia a predominar, des-
de una perspectiva de género, el visitante masculino
como encarnacion natural del buen «connaisseur», a
diferencia de la estampa de Pietro Antonio Martiniy
las citadas palabras de Ponz, donde se hacia evidente
el criterio estético demostrado por las damas parisinas
y su aficién por las bellas artes.

En el caso del Prado, el iinico testimonio que he-
mos podido encontrar de una mujer como visitante
aficionada, al menos en estos afos tan tempranos, es
el relato literario que Adolphe de Bourgoing incluyé
en los Souvenirs de 1823 et de 1833 sobre Espaiia. Su au-
tor, oficial francés venido con el ejército de los Cien
Mil Hijos de San Luis, dejé constancia de sus recuer-
dos en aquel viaje y, a la hora de hablar sobre la mujer
espafola —cuestion ineludible para todo viajero ex-
tranjero—, creo el personaje de Blanca: una joven que
terminaria enamorandose de un capitan francés lla-
mado Maurice, a quien conoceri por tener que alojar-
le en la casa familiar durante la permanencia de las
tropas en Madrid, sirviéndole ademas de guia para
conocer la ciudad junto a su madre, Madame Salce-
do*. En el relato, los tres personajes visitan lugares de
interés como el Palacio Real, la Armeria y el Museo
del Prado, siendo siempre Blanca quien toma la ini-
ciativa de la conversacién mientras deambulan por los
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Azseo del Prado.—Galeria central.

diferentes monumentos o museos, ocupdndose de
trasladar a su acompaiante las mds diversas curiosida-
des y exaltando todo aquello que permitiera defender
la gloria nacional.

En el caso del museo, la decisién de entrar al mis-
mo surge de manera casi casual, cuando un dia en el
Prado Maurice le propone visitarlo como si fuera una
extension mas del paseo por los alrededores®. Blanca,
que se habia educado en Italia y habia adquirido alli el
amor hacia las bellas artes, entré con Maurice en «es-
tos vastos salones que guardan las obras maestras de
las escuelas nacionales, ya que se habla de la escuela
de Sevilla, la escuela de Cérdoba, la escuela de Valen-
cia, la escuela de Madrid», donde Blanca admiraba,
«con el interés que despiertan los acontecimientos
pasados, las épocas gloriosas de la historia de su pa-
tria». Si bien es cierto que el espiritu patridtico mani-
festado por Blanca podia ser el mismo que mostrara
cualquier hombre espaiiol en sus comentarios, el re-

8o EL MUSEO DEL PRADO EN

3. Autor desconocido, «Musco del
Prado. Galeria centrals, en
A. Ferndndez de los Rios, Gufa de
Madrid, 1876. Madrid, Fundacién
Juanclo Turriano

4. Autor desconocido, «Museo del
Prado. Salén de esculturas, en
A. Fernindez de los Rios, Gufa de
Madrid, 1876. Madrid, Fundacién
Juanelo Turriano

Museo del Prado.~-Salon do escultura.

lato no deja de destacar c6mo la joven, en calidad de
visitante, se reviste de las cualidades propias que se
esperaban de toda mujer espafiola, manifestando por
encima de cualquier otro aspecto posible el «entusias-
mo sobre los asuntos sagrados» y, en especial, aquellos
representados por Murillo, «gran pintor que era su
héroe, que ella elevaba por encima de todos cuantos
habian dado honores a Espafia», no tanto por criterios
estéticos, sino porque

sureligién ardiente se exaltaba todavia delante de estos cuadros
divinos, y las pompas de la religién cristiana, necesarias para el
pueblo espaiiol, agitaban sobre esta alma dotada de una extrema
sensibilidad, y que no habia amado mids que a Dios.+®

El relato de la visita culminaba con una breve men-
cién al tercer salén, donde se exhibia «la escuela mo-
derna» con muy «pocos cuadros dignos de ser remar-
cados» salvo algunas pinturas de historia vinculadas a
sucesos de la Guerra de la Independencia, lo que no
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hacia mds que demostrar el estancamiento de las be-
llas artes en Espaia durante el periodo mis reciente
de su historia. El hecho de que el autor no menciona-
ra las pinturas de la escuela italiana ubicadas a conti-
nuacién, en cl arranque de la galeria central, hace
dudar que llegara a visitar realmente el museo, mis
teniendo en cuenta que, en esa época, todo viajero
minimamente informado conocia el proyecto del mu-
seo a futuro. Asi sucede con el escritor y periodista
irlandés Michael Joseph Quin, que dejé testimonio
de su visita durante su estancia en Madrid entre fina-
les de 1822 y principios de 1823. Muy interesante en
este sentido resulta su visién sobre un museo que,
como hemos dicho, todavia no habia abierto mas que
las salas de pintura espaiiola y un tramo de la galeria
central, pero en el que ya estaba perfectamente defi-
nido el plan global:

Hay una buena coleccién de las producciones de estos y otros
maestros espaioles en el museo de Madrid, un extenso edificio
en las inmediaciones del Prado, que debe su origen al actual rey.
Aun no esti terminado, y nunca seri un edificio hermoso, aun-
que fue disefiado a partir de un plan bastante elegante. Pero ese
plan se apartd de ¢! levantando las alas demasiado alto; y tiene
mas la apariencia de un hospital o de un cuartel que la de un
templo de las bellas arves. Esta dividido en diferentes salones,
que se adaptan a las escuelas espaiiolas, italianas, holandesas,
francesas y alemanas; pero solo las dos primeras estdn termina-
das, y con pinturas colgadas; la mayor parte, si no la totalidad de
ellas, sc han aportado desde los palacios reales y sitios [...] Se dice
que cuando las salas de las otras escuelas estén preparadas, el rey
tiene pinturas suficientes para llenarlas; y que el nimero total
excederi las dos mil.#

El irlandés también se hacia eco de la coleccién de es-
culturas que se iba a depositar en el museo, proyecto
que, pese a no materializarse hasta principios de los
ainos treinta, estaba ya perfectamente disefiado*. Asi
lo recogeria también Sebastidn Mifiano en la completa
resefia del museo incluida dentro del articulo sobre
Madrid del Diccionario geogrdfico-estadistico de Espana y
Portugal, ilustrado con una bella litografia panorimica
iluminada en cuyo pie se podia leer la denominacién de
«Real Museo de Pintura y Escultura»* {fig. 5}.

Volviendo al tema de los publicos, la sociedad ma-
drilefia encontré también ocasiones excepcionales para
visitar el museo, destacando alguna apertura continua-
da de varios dias seguidos similar a la organizada en 1819
con motivo de su inauguracion, como la que se produjo
a principios del afio 1822+, o la de marzo de 1828 tras
reabrir el museo, cuando

con el plausible motivo de ser el 19 del corriente mes los dias
de la Reina nuestra Sefiora se empezari en el mismo a manifes-
tar al publico la galeria de pinturas, la cual quedari abierta sin
intermisién hasta el miércoles inclusive 26 del actual a las horas
que van expresadas [de nueve a dos), y en lo sucesivo, los dias
sefialados.*

A diferencia de su primera inauguracién, la reapertura
de 1828 fue un acontecimiento que si trascendié en la
prensa, llegindose incluso a producir durante aquel afio
la primera visita documentada de Fernando VII en el
mes de agosto, que «examiné con la mayor atencién y
escrupulosidad cuantas preciosidades contiene dicho
Real Museo». El rey fue acompaiiado de un sequito for-
mado por el duque de Hijar, director del establecimien-
to, el primer pintor de cimara Vicente Lépez, el arqui-
tecto Antonio Aguado, responsable de las obras del
edificio, y los pintores de cimara Juan Antonio Riberay
José de Madrazo*.

También durante los afios veinte tuvo lugar la pri-
mera exposicién temporal de la historia de la institu-
cién, organizada para exhibir las dos estatuas de cuer-
po entero representando a los difuntos Carlos IV y
Maria Luisa, que habian llegado de Roma en el verano
de 1826. Las piezas se instalaron en la rotonda de la
entrada a principios de 1827, cuando el resto del museo
permanecia cerrado al piiblico por los trabajos de re-
forma:

El Rey nuestro Sefior se ha dignado conceder su real permiso
para que s¢ manifiesten al publico por término de quince dias
dos estaruas, que representan a sus augustos padres los Sres.
D. Carlos IV y dofia Maria Luisa, ejecutadas en Roma por los
escultores de cimara D. José Alvarez y D. Ramén Barba. Las
personas que quieran examinar el mérito artistico de estas
obras podrin pasar a verificarlo al real Museo de pinturas des-
de las diez de la mafiana hasta las tres de la tarde de los quince
dias que S. M. ha sefialado, empezando desde mafana 22 del
corriente.V

También seria durante estos afios cuando empezarian
a aparecer, todavia de forma muy timida con relacién a
otros establecimientos artisticos como la Academia de
San Fernando, las primeras voces y testimonios sobre
la visita al museo por parte de gentes anénimas en for-
ma de cartas publicadas en la prensa, donde primaba el
comentario sobre actitudes y comportamientos de
otros visitantes antes que cuestiones estéticas. Un elo-
cuente ejemplo es la misiva que remiti6 al director del
Correo Literario y Mercantil en 1828 un lector que firma-
ba con el apodo de «El que no sabe»*!. Aunque el autor
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5. Lucio de Olaricta (dib.), «Real Museo de Pintura y Escultura», en S. Miano y Bedoya, Diccionario geogrdfico-estadistico de Esparia y Portugal,
Madrid, 1826-29, vol. V. Madrid, Biblioteca Nacional de Espana, GMM/1532

reconocia no ser capaz de «discernir el verdadero mé-
rito de las tres nobles artes», le gustaba lo bueno y fue
a visitar el museo «con dnimo de recrear la imagina-
cién» comenzando su visita por la galeria central de
pintura italiana. El relato, sin embargo, no mencionaba
una sola pintura, sino la atenta descripcién de «un ca-
ballero que, con tono decisivo, hablaba de las artes», a
quien se propuso seguir los pasos por los salones de la
escuela espafiola:

«Este cuadro es de fulano», decia al momento, y ademds de las
noticias que le suministraba el catilogo que consultaba sin
cesar, anadia mil anécdotas graciosas de algunos de los autores
de aqucllas obras. Apenas habriamos andado quince o veinte
pasos, cuando me parecio que al tal caballero le iba a dar algin
accidente segan los movimientos que hacia: unas veces se ade-
lantaba, retirindose enseguida: ya sc ladeaba a la 1zquierda, ya
ala derecha: ora inclinaba la cabeza a un lado, ora a otro; y
como csto fuese una accién muda, me obligé a preguntarle si
sc¢ habia puesto malo. «No, scior, me replicé al instante: es
que estoy buscando el punto de vista de estos cuadros, y no le
hallo [...]-.

82 EL MUSEO DEL PRADO EN

A diferencia de la galeria central, donde la luz cenital
permitia iluminar mejor los cuadros, el resto de salas
no estaban bien acondicionadas para la exhibicién de
pintura, obligando al personal del museo a remediar
algunas veces ese defecto «entornando y aun cerrando
las ventanas», técnica que dominaban plenamente a
juzgar por la opinién de Richard Ford al visitar el mu-
seo a comienzos de los afios treinta, pero que también
se corregia con ayuda del sombrero, con el que se podia
formar una pantalla para evitar reflejos o la luz directa
que entraba por algunas ventanas en determinadas ho-
ras del dia, cuestion a la que también se referia Prosper
Mérimée#. Estas tdltimas apreciaciones demuestran
que las incomodidades propias de las visitas también
formaron parte de las observaciones hechas por los au-
ténticos aficionados, quienes conocian mejor que nadie
el dia a dia de lo que suponia visitar un museo y algunas
dificultades que —como los incémodos reflejos— to-
davia sufrimos en la actualidad.
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1. Esta investigaci6n sc ha de-
sarrollado en ¢l marco del proyecto
I+D> HAR2016-78098-P, financiado
por la Agencia Estatal de Investiga-
cion (Ministerio de Ciencia, Inno-
vacién y Universidades) y ¢l Fondo
Europeo de Desarrollo Regional
(FEDER). Agradezco a Amaya Al-
zaga, Danicl Crespo Delgado y Jesu-
sa Vega su desinteresada ayuda y las
valiosas sugerencias que me han
aportado al escribir estas lincas.

2. Aunque csta problemaitica ya
fue seialada con motivo de laconme-
moracién del 175 aniversario por Por-
s (1994, p. 16), los avances han sido
bastante cscasos y puntuales. El pio-
nero cstudio de Géal (zo05) sobre cl
nacimiento de los museos de arte en
Espaiia permitié comprender la rea-
lidad de los publicos del Prado desde
el contexto global de otros museos.
Mucho mis recientemente, Afino-
guénova (2019) ha abierto nuevas y
muy sugerentes preguntas en tornoa
las actitudes, experiencias y opinio-
nes de los visitantes relativas a aspec-
tos tan diversos como el lugar del
musco en la opinién publica, la pro-
yeccion de una identidad nacional o
surelacion con el entorno urbano del
pasco aledaiio.

3. Portis2018b, p. 24. Prueba de
ese cambio de tendencia es el peso
que, en la muestra conmemorativa
del bicentenario, cobraba la presen-
cia de estos publicos en el discurso
expositivo, desde los origenes de la
sociedad ilustrada que alumbré el
nacimiento del Museo hasta ahora.
Para una aproximacién de partida al
marco teérico de estudio de los visi-
tantes en los museos actuales, véase
la obra de referencia de Hooper-
Grecnhill (1998); en el iambito espa-
fiol resulta esencial la merodologia de
anilisis y los informes impulsados
desde 2010 por el Laboratorio Per-
manente de Publico de Museos, de la
Subdireccion General de Museos
Estatales del Ministerio de Cultura;
Garde Lépez (2013-14).

4. Gaceta de Madrid, 27 (3 de
marzo dc 1818), p. 227. Como ha se-
nalado Afinoguénova (2019, pp. 63-
64), durante varios afios se mantuvo
la incertidumbre sobre si la galeria
de pinturas terminaria compartien-
do o no espacio con la exhibicién de
colecciones de historia natural. Esta
ambivalencia habia surgido, no obs-
tante, varios afios antes de instalar
la pinacoteca, pues el edificio fue
utilizado de modo mis o menos oca-
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sional desde la creacion del Real
Musco de Ciencias Naturales en
1815, entidad compucesta por «¢l Ga-
bincte de Historia Natural, el Jardin
Botinico, el Museo, el Laboratorio
quimico y el estudio de Mincralo-
gias; Mercurio de Espafia, t. 11 (octu-
bre de 1815), p. 104. Prucha dc ello
son algunos avisos publicados du-
rante estos afos en el Diario de Ma-
drid, como aquel que anunciaba que
«cl martes 28 del corriente a las cin-
co de la tarde se verificard la oposi-
cién a la plaza de Vice-profesor de
Quimica del Museo de Ciencias
naturales, en uno de los salones del
Rcal Museco del Prado, entrando
por la subida de San Jerénimo» (26
de julio de 1818, p.125).

5. Zorrilla Castresana 1991, p.
17; Bolanos 1997, pp. 181-83. Un
ejemplo de excepcionalidad por el
volumen de piblico recibido lo
constituian las exposiciones anuales
que la Academia de Bellas Artes de
San Fernando organizaba desde 1794
para dar a conocer sus tesoros artis-
ticos y los avances de profesores,
alumnos y aficionados; Navarrete
1999, pp- 297-319.

6. Portis 2018b, p. 23.

7. Para una aproximacién ala
evolucién de las instituciones cultu-
rales de Madrid existentes desde el
siglo xvi11 y su variedad, véase la
amena sintesis de Alvarez Barrien-
tos 2017a; para conocer los antece-
dentes de las pricticas de ocio en
Madrid en centurias anteriores,
Garcia Ferrero zo18.

8. «Paseo por Madrid, y guia o
conductor del forastero en la corte:
obra que contiene la descripcién de
sus palacios, edificios, estableci-
mientos piblicos, academias, escue-
las, tribunales, ministerios, dias de
audiencia, y demds noticias intere-
santes e instructivas, precedida de
un compendio de la historia de Ma-
drid, y terminada con una lista alfa-
bética de sus calles, plazas y plazue-
las indicadas de un modo ficil, por
medio del cual se pueden hallar sin
necesidad de preguntar, y adornada
con una bonita limina. Se vende a 8
rs. en la libreria de Moreno, calle de
Relatores; en la de Villa, plazuela
de Santo Domingo, y en la de Gila,
calle de las Carretas, frente a la bo-
tillerian, Diario de Madrid (24 de fe-
brero de 1815), p. 203.

9. La publicacién daba puntual
noticia del estado en que habia que-
dado la ciudad tras la finalizacién de
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la guerra contra Napoleén; para una
vision de conjunto sobre 1a guiay sus
contenidos, véase Molina 2020.

10. Lafuente Nifio 1990, p. 125;
Aguilar Pinal 1995, p. 452.

11. Laconciencia de novedaden
torno a la obra se manifestaba en las
pdginas del prologo, donde sus auto-
res cxplicaban, en una retérica de
herencia ilustrada, su valor de «utili-
dad- al constatar «la falta de una
obra que indicase a los forasteros
todos los objetos dignos de admira-
cién y curiosidad que encierra esta
capitals, y destacando ¢l hecho de
scr «la inica de esta especie que se
ha compuesto hasta aqui en Ma-
drid», Paseo 1815, pp. 111-1V.

12. Ibid,p. V.

13. La guerra también propicié
nucvos espacios dec atraccién en la
reivindicacion de una memoria colec-
tiva que conmemorara los hechos: en
la capilla de la Iglesia del Buen Suce-
s0, por ejemplo, «se¢ colocaron, cl dos
de mayo del afio pasado, dos urnas en
que se conservan las cenizas de Ve-
larde y Daoiz, y otra que contiene las
de las demas victimas del 2 de ma-
yo de [1]808, traidas en triunfo con I2
mis solemne pompa desde el parque
de artilleria y destinadas perpetuar
la memoria de la gloriosa revolucién
de Espaiia», Paseo 1815, p. 32. Sobre el
devenir del patrimonio artistico re-
ligioso durante estos afos, Antigie-
dad 1999, pp. 41y ss.

14. Inglis 1831, vol. I, p. 256.

15. Paseo 1815, p. 45. Las posibili-
dades de visitar algunas colecciones
reales y de la aristocracia solian ser
reducidas en la mayor parte de Eu-
ropa si no se disponia de una reco-
mendacion, lo que constituia una de
las priicticas mds extendidas y comu-
nes para cualquicr viajero indepen-
dientemente del pais en que se en-
contrara; Guichard 2008, p. 165.

16. Paseo 1815, p. 53. Tanto la co-
leccién de pinturas como la armeria
de Medinaceli se habian abierto
veinticinco afos antes a todas saque-
llas personas decentes, asi naciona-
les como extranjeras» que desearan
conocerlas, tal y como se anuncia-
ba en el Diario de Madrid (19 de
noviembre de 1790, p. 1296) junto
a la informacidn de sus dias y hora-
rios. E! aviso recogido por Géal 2018,
P- 204.

17. Paseo 1815, pp. 49-51. Desco-
nocemos si este catdilogo es el que
terming publicindose dos afios mis
tarde o fue simplemente un inten-
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to que no vio la luz; Navarrcte 1999,
p- 386.

18. No se debe olvidar que, des-
de su misma concepcidn, Juan de
Villanueva dic intencionadamente a
su edificio el titulo de «museos en el
proyecto original de albergar alli el
Gabinete de Historia Natural; Mo-
le6n Gavilanes 1995, p. 114. También
hay que recordar que ese término
fue el utilizado coloquialmente en
Madrid para referirse a la fibrica
desde que comenzaron las obras a
finales de la década de los ochentay
hasta los afios de la guerra, en que el
edificio fuc usado con fines milicares
por ambos bandos. Afinoguénova
(2019, pp. 21-36) reline otras tantas
referencias sobre la denominacién
del edificio y su entorno en ¢l pasco
hacia 1819.

19. Crespo Delgado (2006, p.
349) recoge esta cita y otros tantos
testimonios anteriores y coctineos
sobre la construccién del musco en
los debates de arquitectura de la
época.

20. Paseo 1815, pp. 51-52. Beroqui
1933, p. 77; Sambricio 1942, 53, pp-
262-83; Antigiiedad 1999, pp. 157-90;
Géal 2005, pp. 123-36.

21. Gaceta de Madrid, 142 (18 de
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46. La visita fue objeto de una
extensa resefia en la Gaceta de Ma-
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