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Lecciones sobre el Museo 
del Prado (I) 
Dos ex directores y el actual director del 
Museo, entre los diez conferenciantes 
Dos ex directores del Museo del Prado, Jose Manuel Pita Andrade y Alfonso 
Emilio Perez Sanchez; el director actual, Fernando Checa; y varios 
catedraticos y arquitectos, todos ellos vinculados de algun modo con el 
primer Museo espafiol, impartieron en la Fundaci6n Juan March, entre el 
4 de febrero y el 6 de marzo, un cicio de diez conferencias titulado 
Lecciones sobre eL Museo deL Prado. 
EI 4 de febrero, Jose Manuel Pita Andrade, catedratico de Arte, acadernico 
de Bellas Artes, director honorario y vicepresidente del Patronato del 
Museo del Prado, habl6 de Cara y cruz deL Museo deL Prado. 
EI 6 de febrero, Alfonso E. Perez Sanchez, catedratico de Arte, director 
honorario y miembro del Patronato del Museo del Prado, habl6 de Veinte 
aiios despues. 
EI 11 de febrero, Antonio Fernandez Alba, catedratico de Arquitectura y 
miembro del Patronato del Museo del Prado, habl6 de EL Prado posibLe. 
EI 13 de febrero, Carlos Sambricio, catedratico de Arquitectura, habl6 de 
Juan de Villanueva y eL Museo deL Prado. 
EI 18 de febrero, Rafael de La-Hoz, arquitecto y academico de Bellas Artes, 
habl6 de EL Prado: Sinfonia incompLeta. 

EI 20 de febrero, Antonio Bonet Correa , 
catedratico de Arte y acadernico de 
Bellas Artes, habl6 de EL Prado y Los 
demds museos, 
EI 25 de febrero, Gustavo Tomer, 
pintor, escultor y acadernico de Bellas 
Artes, hablo de Los cuadros en eL 
Museo deL Prado. 
EI 27 de febrero, Pedro Mole6n, 
profesor de la Escuela de Arquitectura 
de Madrid, habl6 de Museo deL Prado: 
Una biografia constructiva. 
EI 4 de marzo, Gonzalo Anes, 
catedratico, economista y miembro del 
Patronato del Museo del Prado, habl6 
de Las coLecciones reaLesy eL Museo 
deL Prado. 
Y el 6 de marzo, Fernando Checa, 
director del Museo del Prado, habl6 
de ELfuturo de Las coLecciones deL 
Prado. 
Se ofrece a continuaci6n un amplio 
resumen de las cinco primeras 
intervenciones; el resto se publicara en 
el pr6ximo BoLetin lnformativo. 
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Jose Manuel Pita Andrade
 

Cara y cruz del Museo del Prado
 

Pretendo mostrar la cara y la cruz de 
una serie de cuestiones que afectan 

de un modo esencial a la vida del Mu
seo; quedaran otras muchas importan
tes sin tratar, pero creo que se podra 
encontrar en este recorrido un prove
choso indice de temas . (EI orden de 
este decalogo es del todo convencio
nal.) 

1. El espacio 

La cara y la cruz conviven en la 
construccion proyectada por Villanue
va en 1785 , admirable al modo de ver 
de muchos, pero que , tarnbien para 
muchos, vino a convertirse en un in
comedo corse que freno la expansion 
del Museo. A mi modo de ver, debo 
decirlo desde ahora (y antes de ahora 
10 he dicho y escrito mas de una vez) 
la adopcion de este edificio, como se
de de las pinturas de las colecciones 
reales en 1819, fue un trascendental 
acierto. Hay que reconocer, sin embar
go, que al Prado se Ie fueron adicio
nando ambitos que sin dafiar la ima
gen del edificio Ie penniti6 disponer 
de un esplendido conjunto de salas. 

La cruz la hallamos en la atroz 
menna de salas de exposicion que fue 
sufriendo el Museo para cobijar diver
sos servicios. Desde el seno del Real 
Patronato se han propiciado iniciati
vas para remediar la agobiante caren
cia de espacios. En la misma medida 
en que fue imponiendose, como axio
rna, el que el Prado tenfa que ser un 
ente vivo, un centro de trabajo que de
sarrollara actividades culturales. 

2. Fondos expuestos 

La falta de espacio tiene su reflejo 

en una cuestion pnontaria para un 
Museo. Partiendo de los ambitos dis
ponibles habra que defender con crite
rios rnuseologicos el mejor modo de 
repartir las obras en las diversas salas. 

Pongamos en la cruz todos los de
saciertos que se hayan producido, pe
ro el reconido nos muestra un saldo 
mas que favorable . 

3. Fondos dispersos 0 almacenados 

Constituye uno de los temas de ma
xima preocupacion el hecho de que un 
crecido nurnero de obras se encuentre 
depositado, con muy desigual fortuna , 
en distintos lugares , y que demasiados 
cuadros se encuentren almacenados en 
el edificio de Villanueva 0 en el Cason 
del Buen Retiro, sin poder exhibirse. 

Es diffcil racionalizar el complejo 
mundo de los depositos, pero, respe
tando el que las mas altas instituciones 
del Estado osten ten en sus salas cua
dros del Prado, importa proceder, sin 
pausas, a una redistribucion en donde 
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se potencien los depositos ya estable
cidos en los museos de toda Espana, 
trasladando a ellos cuadros de despa
chos y organismos. Ademas, partien
do del hecho incuestionable de que el 
patrimonio del Museo pertenece al 
Estado, hay que acabar con cualquier 
tentacion de que la titularidad de las 
pinturas pase a comunidades autono
mas donde se encuentran deposita
das. 

4. Catalogacion e investigacion 

El Prado debe disponer de un con
junto de profesionales de historia del 
Arte para estudiar y conservar sus 
fondos. Los pasos que se han dado en 
las ultimas decadas han sido muy po
sitivos, pero queda mucho por hacer. 
Resulta inaplazable la tarea de conti
nuar la publ icacion de los catalogos 
criticos y esforzarse en la formacion 
de especialistas. 

5. Adquisiciones 

Pese a ciertas campafias descalifi
cadoras, creo con absoluta sinceridad 
que las compras de obras realizadas 
por el Museo en los ultimos lustros 
han sido hechas con el mayor rigor y 
objetividad. Esto no quiere decir que 
algunas veces los precios nos hayan 
parecido demasiado altos y que otras, 
por circunstancias diversas, no se hu
biesen perdido algunas buenas oca
siones. 

6. Exposiciones temporales 

Las exposiciones temporales se 
han convertido en el gran sefiuelo pa
ra que las gentes acudan a los mu
seos. Gracias a la visita que hacen a la 
exposicion se enteran de que esta se 
realiza en un escenario Ileno de obras 
de arte de primera magnitud. 

Otro tema es el enfoque que debe 
darsele: y el hecho es que hoy resulta 
inexcusable afrontar los riesgos que 
tiene toda exposicion, ante el impera
tivo de que viajen las obras de arte. 

7. Actividades culturales 

Empiezo declarando mi frustra
cion porque no cobrara vida en su 
momento, tal como 10 propuse, el 
Centro de Estudios del Museo del 
Prado, donde los graduados de arte 
pudieran adquirir una rigurosa espe
cializacion. En compensacion es po
sitivo eJ balance de actividades de di
vulgacion cultural desarolladas, co
mo visitas guiadas y ciclos de confe
rencias. EI balance de publicaciones 
es fundamentalmente positivo, a pe
sar de las pen urias presupuestarias. 

8. Fundacion Amigos del Prado 

Es esta una institucion relevante 
en la vida del Museo, que funciona a 
plernsima satisfaccion desarrollando 
una intensisima labor. 

9. Gobierno del Museo 

La situacion del Prado en el seno 
de la Adrninistracion planteo proble
mas a 10 largo de toda su historia; sin 
remontarnos a tiempos muy preterites 
recordemos el afio 1912, en que que
do regido por un Patronato con altas 
cotas de autonomla, 

Por desgracia en 1968 desaparecio 
este Patronato, quedando absorbida 
nuestra pinacoteca en el llamado Pa
tronato Nacional de Museos. Poste
riormente se han producido cam bios 
profundos, pero 10 grave es que. a 10 
largo de casi veinte aDOS, la vida del 
Prado discurrio en medio de zozobras 
que llegaron a la calle. 

10. Imagen externa 

En ocasiones, la imagen del Mu
seo 0 de los que alli trabajan se ve 
erosionada por carnpafias que distor
sionan la real idad; pero es muy bene
ficioso para la buena marcha del Pra
do que se sefialen defectos, se ofrez
can criticas, se propongan soluciones 
y se aplaudan, cuando proceda, ini
ciativas beneficiosas. 
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Alfonso E. Perez Sanchez 

EI Museo del Prado veinte alios
 
despuee 
Convertido, como en general todos 

los grandes mu seos del mundo, 
en objetivo pre ferente de la vida pu
bl ica y politica, al Prado se Ie ha apl i
cado en los iiltim os afios ca lificativos 
sonoros como e l «buque ins ignia de 
la cultura espanola» y se han con si
derado «decisivos» d iversos momen
tos de su histori a reciente en los que 
se ha creido --0 querido creer- que 
«una nueva etapa» se abria en la vida 
del Mu seo, para d isol ver se pronto en 
la mas absoluta indiferencia . Creo 
que, todavia, y muy a nuestro pesar, 
debe seguir llam and osele «el gran en
fermo de nuestra cultura», como 10 
llame hace mas de veinte afios en es
ta misma sala (cuando siendo subdi
rector del Museo di un curso de cua
tro conferencias titul ado Pasado, pre
sente y futu ro de l Museo del Prado); 
pues, a pesar de todo s los buenos pro
positos, reales 0 fingidos, de la Ad
ministracion, y de los esfuerzos, me
jor 0 peor orientado s, de quienes he
mos tenido por algtin tiempo la res
ponsabilidad de su direccion , perma
nece sin resol ver buena part e de 
cuanto durante afios y aiios se ha ve
nido repitiendo como necesidades del 
Museo. 

En 10 que toea a la conservacion , 
la situacion general ha mejorado muy 
notablemente . Ante todo, se posee 
ahora una inform acion actual izad a y 
perfectamente fiable del niimero y si
tuacion de los fo ndos encomendados 
a la custodia del Prado. Gracias a la 
intervencion de la Fiscalia Gen eral 
del Estado y a la co laborac ion de la 
poli cfa , fue posible, desde 1979, 
completar la revision de los dep ositos 

fuera del recinto del Museo y se co 
noce asi la totalidad de pinturas que 
constituyen el fondo del Prado, con 
sus emplazamientos actuales, su foro
graffa y un somero inforrne so bre su 
estado de cons ervacion. A su vez, los 
almacenes del Museo fueron revi sa
dos completamente , reinstalados de 
modo mas d igno , controlados en su 
totalidad, e informatizado su inventa
rio actuali zado. Estas revi siones, tan
to dentro como fuera del edificio pro 
porcionaron «descubrim ientos» de 
obras olvidadas 0 desconoc idas, asf 
como el rescate 0 devolucion de pie
zas de interes. 

Es mucho 10 que queda par hacer 
en este campo, pero el avance dado 
en 10que a cons ervaci6n se refiere es 
ciertamente importante, a pesar de 
que la situacion del personal respon
sable de su custodia no ha sido, de s
de luego, la idea l, ni par ruirnero , ni 
por cualifi caci6n . 
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En 10 que toea a la exhibicion , el 
problema del Prado es bien distinto y 
bien grave, pues va estrechamente 
unido al controvertido asunto de la 
escasez de espacios, y a la imprescin
dible ampliaci6n que tanta tinta ha 
hecho derramar a 10 largo no ya de 
estos iiltimos veinte afios, sino de to
da su historia, de siglo y tres cuartos. 

En 1975, el Prado exponfa casi 
dos mil obras . Quienes 10 conocieron 
entonces recordaran las salas satura
das de pinturas y los pasillos y esca
leras tapizadas enteramente de cua
dros. La tercera planta -10 que hasta 
hoy son direcci6n, oficinas y biblio
teca, en el lado sur, y talleres de res
tauraci6n, en el lado norte-, estaba 
tam bien dedicada, fntegramente , a sa
las de exhibici6n . 

EI Museo se quedaba pequefio, 
Era preciso encontrar soluciones que 
resolviesen el problema de la necesa
ria «modernizacion» de la vida y ser
vicios del Museo. EI Via Crucis de la 
ampliaci6n empieza entonces, al in
sistirse por todos, y con toda raz6n, 
en la absoluta insuficiencia del edifi
cio de Villanueva, llegado al Iimite 
de sus sucesivas ampliaciones . 

Un museo hisrorico como el Prado 
no es s610 sus obras maestras de todos 
conocidas. Su funci6n de conserva
ci6n y educaci6n exige espacios ade
cuados que permitan el conocimiento, 
el goce y el estudio de la realidad de 
sus fondos . Es preciso, pues, que el 
Prado rescate del olvido partes impor
tantes de sus colecciones y habiJite 
ademas amplios dep6sitos, c6moda
mente accesibles y controlables, de 
los que, a pesar de todo 10 realizado 
hasta ahora, sigue careciendo. 

En relaci6n con las adquisiciones 
y los criterios de exhibici6n en el 
Museo, esta la obligada actividad de 
la investigacion cientifica al servicio 
de sus colecciones , y tambien, por 
que no, al de la colectividad , que ha 
de beneficiarse de la enorme riqueza 
potencial de unas colecciones que 
constituyen, aunque pueda parecer 
sorprendente, un tesoro en gran parte 

inexplorado. 
En 1976 pude decir que en el Pra

do la investigacion como la educa
cion simplemente no existian. Algo 
han cambiado las cosas. Basta con re
pasar las publicaciones de estos afios 
para advertir que -con todas las limi
taciones innegables- algo se ha he
cho. Y esto trae a primer terrnino un 
problema absolutamente fundamental 
nunca resuelto, aunque se haya afir
mado recientemente que podia darse 
por solucionado. 

Se trata de la selecci6n del perso
nal cientlfico, es decir, de los conser
vadores a quienes ha de corresponder 
la tarea de investigaci6n y la prepara
ci6n de catalogos, cuya falta es una 
de las dolorosas carencias de un mu
seo cuyo prestigio se asienta precisa
mente en la riqueza de sus coleccio
nes. 

En 1976, cuando en el Prado no 
habla sino cinco personas con cualifi
cacion -te6rica al menos- de conser
vadores dije textualmente que -y son 
palabras que conservan hoy, a mi jui
cio, toda su vigencia- «el Prado ne
cesita un plantel de especialistas que 
cubran con rigor los campos de sus 
distintas secciones». 

Cubrir estos puestos no creo que 
pueda hacerse de una vez y de modo 
definitivo; la formaci6n de especia
listas de los que el Museo necesita no 
puede improvi sarse; 10 util serfa en
caminar haci a el Museo, como beca
rios 0 asistentes bien retribuidos, a 
j6venes que en el futuro pudieran pa
sar a conservadores titulares. 

En 10que se refiere a la labor edu
cativa, ausente tam bien en 1976, es 
mucho 10 que se ha avanzado aunque 
no se haya Ilegado al pleno desarrollo 
deseable. Se cre6 en 1983 un Servi
cio de Educaci6n y Acci6n Cultural, 
que desernpefia bien su labor, aunque 
con limitaciones obvias de presu
puesto y per sonal. La colaboraci6n 
de la Fundaci6n Amigos del Museo 
del Prado ha sido enormemente util 
para el desarrollo de las actividades 
de ese caracter, 
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Antonio Fernandez Alba 

EI Prado posible
 

EJ espacio del museo y la arquitec
tura que formaliza se inscriben 

hoy en el equfvoco que rodea al pro
yecto ultimo del arquitecto, en el sen
tido de entender este como un hecho 0 

conjunto de formas, proporciones e 
imageries cuya belleza es valida en sf 
misma; una suerte de objetualismo 
depurado en el entorno urbano, a ve
ces literario, en ocasiones mirnetico 
con las formas eruditas de la historia, 
estilizado en otras con los aforismos 
tecnologicos, por 10 general rayando 
en su capacidad inocua, prernonicion 
de un evidente cambio de epoca. 

Los museos vienen a ser en nuestro 
tiempo como «panteones de la mira
da» donde hacer privativa la contern
placion estetica; espacios dispuestos a 
sublimar el desaliento del «nomada 
telernatico»; memoriales donde per
petuar sus recuerdos y colgar sus 
arnuletos; lugares, en fin, donde el ob
jeto-sfrnbolo se transforma en fetiche . 
EI museo, fragmento iconico en la 
ciudad actual, maquina de informa
cion en las relaciones sociales, repre
senta tambien una categorfa sublimi
nal sobre el supuesto goce estetico en 
los reductos del inconsciente colecti
yo. 

EI arquitecto reconstruye los espa
cios del «viejo-nuevo» museo con las 
reliquias aun empolvadas , despues de 
que Babel como territorio de espacios 
indefinidos ha sido derribada. Empe
fiado, como esta el arquitecto, en ha
cer evidente 10 imaginario como real, 
se ampara en el poder de representa
cion de la forma, y desde este cobijo 
edifica el museo con el lenguaje 
eclectico en el que sobreviven las ulti
mas arquitecturas. El recinto del mu
seo en la ciudad de hoy no es el unico 

Jugar donde construir los espacios 
propicios para albergar el caracter ex
perimental y ambiguo de la expresi6n 
artistica conternporanea, 

Los espacios en la ciudad de la in
formacion se hacen patentes a nues
tros ojos como un conjunto creciente 
de signos, de artefactos effmeros, de 
historias fugaces y precipitadas me
morias. Las imageries que podemos 
contemplar en este conjunto de arte
factos metropolitanos vienen referidas 
a los muros publicitarios , a los conte
nedores industriales, a las playas de 
aparcamiento, a los lugares y objetos 
que dibujan los perfiles y contenidos 
de nuestra conciencia rnediatica, a las 
colinas de desechos. Son los espacios 
del museo sin huella de la nueva me
tropoli, Museo sin huella que forma 
parte de nuestro itinerario diario, mu
seo dinarnico en la rnetropoli desma
terializada, donde la obra de ingenie
rfa 0 la arquitectura del edificio pier
den su significado para transformarse 
en un soporte neutro de etiquetas co
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merciales , museo de vacios empaque
tados. 

EI Prado hoy es el resultado de las 
tensiones suscitadas a 10 largo de su 
historia entre el contexto cultural y el 
politico; ha sufrido en su propia mor
fologfa el abandono y la abulia que 
lIeva consigo la terciarizaci6n de los 
espacios de la cultura en la ciudad. Su 
deterioro ffsico se advierte en muchas 
de las intervenciones llevadas a cabo 
en el edificio y su entorno. 

Desde su inauguraci6n la pinacote
ca del Prado adquiere un valor simb6
lico en Madrid tanto pOI' las coleccio
nes que alberga como por la monu
mentalidad de la traza neoclasica del 
edificio en el eje urbano de la ciudad, 
Prado-Recoletos, y su caracter de ti
pologfa musefstica tan pr6xima a los 
ideales enciclopedicos de la Ilustra
cion, con la secuencia de edificios 
agrupados, rotonda, dos galerfas de 
pintura, templo absidal y palacio. 

EI crecimiento que sufre el Prado 
para transfonnarse en museo moderno 
crea una serie de tensiones no s610 
conceptuales, sino y de manera muy 
concreta estructurales: adecuaci6n de 
espacios hacia la modernidad espacial 
y aplicaci6n de nuevas tecnicas mu
seograficas. 

Estos criterios de modernizaci6n 
suscitan la polernica de caracter con
ceptual, entre los que defienden la 
prioridad de la funci6n del museo mo
derno y los contextualistas; 0, si se 
prefiere, el debate, aun no resuelto, 
entre aquellos que estiman que el cua
dro 0 la obra de arte fuera de su entor
no cultural no tiene vigencia, y en los 
que prima Ja conciencia conservadora 
del objeto artistico. y aquellos que se 
inclinan poria incorporaci6n de infra
estructuras tecnol6gicas, nuevos ser
vicios de apoyo muse fstico, investiga
cion, etc. , don de incorporar las de
mandas de un turismo cultural ere
ciente y una valoracion del museo 
mas de acuerdo con los postulados de 
la cultura del ocio y sus servidumbres 
manifiestas ; el museo como centro de 
atracci6n y difusi6n de las coleccio

nes allf conservadas. 
La idea del espacio neutro blanco y 

transparente donde se pueda apreciar 
la obra de arte de manera aut6noma es 
uno de tantos topicos que se despren
dfan de ciertos ideales effmero s del 
Movimiento Moderno en Arquitectu
ra. La idea de neutralidad que avalaba 
con tanto ahfnco la arquitectura del 
museo se ha roto , y en la actualidad 
responde mas a una escenograffa fir
mada con la que el arquitecto opera en 
sus espacios y recintos expositivos. 

La ruptura con respecto al edificio 
cerrado, al cofre que ha de guardar en 
la penumbra los tesoros del arte es 
evidente que ha desaparecido en el 
museo conternporaneo, transparencia 
y opacidad conviven con el cuadro 0 
la obra de arte. El espacio del museo 
no parece que sea un soporte neutral, 
responde a un discurso que se funde y 
a veces se impone de manera tan radi
cal que la obra de arte es un pretexto 
de ornato para el protagonismo espa
cia!. La rnecanica geornetrica con la 
que opera a veces el proyecto de los 
arquitectos, resulta en muchas ocasio
nes muy reduccionista para esta inte
raccion de cuestiones, como son los 
nuevos programas, paisaje urbano, in
fraestructuras de servicios, etc . De 
manera que al arquitecto Ie resulta di
ficil eliminar estas trabas y su proyec
to se traduce a una serie de ejercicios 
compositivos, de arquitecturas aleato
rias, que suscitan relaciones con 10 ya 
construido, fragmentos de relaciones 
formales pero no modelos que Ie per
mitan corresponder a la finalidad es
pacial para la que era requerida, y su 
intercambio con el proyecto contem
poraneo pierde valor y se convierte en 
problema. A la falta de espacio para 
un programa tan dilatado se unfa la 
ausencia de un proyecto museografi
co . i,Por que Museo del Prado se 
apuesta? i,C6mo ord enar las coleccio
nes y su ruirnero de cuadros? i,Q ue 
servicios tecnicos son imprescindibles 
dentro del Museo actu al? i,Que di
mensiones musefsticas incorpora el 
actual Musco del Ejercito? 
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Carlos Sambricio 

Juan de Villanueva y el Museo
 
del Prado 
En febrero de 1786 el Conde de Flo

ridablanca firma una lnstruccion 
provisional para las obras del Museo 
Real por asientos y ramos separados 
en la que, en tres capitulos, describe y 
pormenoriza los tramites administrati
vos que deben regir en la obra del edi
ficio proyectado por Villanueva en el 
Paseo del Prado y que, segun se des
prende de la citada Instruccion, debe
rfa iniciarse de modo inmediato . EI 
documento, que se encuentra en la 
British Library de Londres, fija las 
responsabilidades de los ayudantes del 
Arquitecto Director, establece compe
tencias y asigna cargas: sin duda la 
Iectura del documento interesa a quien 
se preocupe por conocer c6mo se or
ganizaba una gran obra de arquitectu
ra a finales del XVlII; sin embargo, 
entiendo que su mayor interes radica 
en que, por vez primera, se precisan 
aspectos de la historia del edificio que 
hasta ahora no habfan side estudiados. 

En primer lugar, irnporta porque el 
encabezamiento mismo del documen
to sefiala ya c6mo el destino del edifi
cio debfa ser Real Museo y no Gabi
nete de Ciencias Naturales. En segun
do lugar, porque al detallar la organi
zaci6n de la obra, enfatiza la impor
tancia que en ella tuvo la canterfa. Por 
ultimo, porque no s610 se especifican 
las responsabilidades y cometidos de 
cada uno de los colaboradores de Vi
llanueva, sino que, por vez primera, se 
dan sus nombres , aclarandose quien 
fue el Teniente Director, quienes los 
aparejadore s, cual su competencia y 
quienes los responsables dependientes 
del Intendente. 

Asf, en el excepcional manuscrito 

Descripcion del edificio del Real Mu
seo por su autor D. Juan de Villanue
va, que este redactara en 1796 Y que 
recientemente Ram6n Andrada ha te
nido la generosidad de donar al Cole
gio de Arquitectos de Madrid, se faci
lira un irnportante nurnero de noticias 
sobre el origen del proyecto. Allf se 
sefiala c6mo, en un principio, la vo
luntad fue edificar junto al ya creado 
Jardin Botanico, una Escuela asf como 
un Laboratorio de Quimica , para los 
cuales ya se habian trazado dibujos, y 
como, gracias a Floridablanca, el pro
grama vari6 con vistas a reunir en di
cho edificio no s610 los objetos indica
dos, sino rambien «un copioso Gavi
nete de Ciencias Naturales, y una li
breda de Ciencias Exactas , con el fin 
de que todos esos materiales formasen 
el debido acopio para establecimiento 
de una utiI Academia de Ciencias, a 
imitaci6n de las ya erigida s en otros 
reinos». 
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Villanueva fue lIamado a opinar 
sobre los proyectos ya realizados (sin 
duda por Sabatini), dado que el habia 
ya trazado y construido, en el Jardin 
Botanico, los pabellones anexos. Por 
ello, frente a Ja propuesta de construir 
un pequefio conjunto de piezas meno
res , su opci6n fue proponer un edifi
cio «que debia ser eterno, y tal cual se 
requeria una Naci6n gloriosa y rica en 
descubrimientos naturales, pues no 
cref que esta pudiera contentarse en el 
reinado de Carlos III con un edificio 
cormin ». Consciente de poder proyec
tar «la iinica obra de alguna conse
cuencia que la suerte y el acaso puso 
bajo mi direccion », optaba por la idea 
de un gran edificio y entiende este co
mo Museo Real , estableciendo asf un 
cambio en el programa al «conside
rar... mezquina y miserable la voz de 
Gavinete, propia tan solo para la cu
riosidad, diversi6n y estudio de un 
particular». 

La singularidad del edificio de Vi
llanueva no s610 se aprecia -como el 
mismo sefiala en su Descripcion- en 
su planta 0 alzado, sino tambien en el 
uso que se hace de la piedra como ma
terial de construcci6n. Buscando defi
nir una pieza clasica, acorde a la Ro
ma moderna, buscara en la piedra, en 
los detalles de canteria detallados en 
la memoria, el reflejo de aquel edifi
cio que se querfa eterno. Y si hasta es
te punto la Descripcion tenia un valor 
mas que singular, es ahora cuando la 
lnstruccion complementa la informa
ci6n del anterior. 

En la Instruccion de 1786 se fija
ban no s610 los cometidos de cada uno 
de los ayudantes de Villanueva, sino 
tambien sus retribuciones; yen base a 
este dato (Abajo y Verete, 500 duca
dos al ana; Soler, 20 reales diarios ; y 
Manuel Hurtado, 9) podemos enten
der, en primer Jugar, como Abajo y 
Verete ten ian, ante Floridablanca, una 
identica calificaci6n; en segundo lu
gar, c6mo sus honorarios se valoraban 
por afios mientras que Soler y Hurta
do los debian recibir por dfa . 

En 1786 los maestros arquitectos 

en la Academia optaban todavfa por 
tener como ayudantes en las obras a 
maestros de obras y aparejadores con 
reconocida experiencia, en menose a
bo de aquellos j6venes estudiantes de 
la Academia que, en aquellos afios, 
iniciaban su colaboraci6n. 

A riesgo de equivocarme, entiendo 
que el Juan Soler que Figura en la Ins
truccion de Floridablanca era el bar 
celones Soler y Faneca; y prueba de 
ella es no s610 su formaci6n (bien dis
tinta a la de Abajo 0 Verete) 0 su ex
periencia, sino que desde 1762 era 
Maestro de Obras del Rey, que habfa 
desarrollado en la Lonja de Barcelona 
un importante trabajo tanto como em 
pre sario responsable de las obras co
mo autor de los pianos; y prueba de 
cuanto Soler pudo estar valorado por 
Floridablanca es que , en la relaci6n 
jerarquica de los empleados en la obra 
del Prado, aparece inmediatamente 
despues de Abajo (arquitecto de con
fianza de Villanueva) y con unos ho
norarios superiores a los de este, 

i,Que significaba entonces la pre
sencia de Soler? En primer Jugar, 
cuanto Floridablanca que ria que la 
obra se iniciase de inmediato, con tan
do con los mejores tecnicos; en se
gundo lugar , podriamos sefialar c6mo 
s610 Soler posefa los conocimientos 
tecnicos de canterfa nece sarios para 
desarrollar el proyecto de Villanueva; 
y en tercer lugar, porque fue sin duda 
por su colaboraci6n en el Prado, por 
10 que Llaguno y Cean -por 10 gene
ral celosos y parcos en noticias- die
ron a este una importancia y relevan
cia que no habia sido hasta el momen
to bien comprendida. En febrero de 
1786 queda claro, pues, que la obra va 
a llevarse a cabo a buen ritmo: por 
ello, cuando al fin de la lnstruccion el 
propio Floridablanca manifiesta c6mo 
« ... no se ha sefialado sueldo para el 
director porque se Ie daran por mf las 
ayudas de costa correspondientes a su 
trabajo y conocido celo y pericia», 
poco podrfa sospechar que la cons
trucci6n del Museo durarfa largo 
tiempo. 
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Rafael de La-Hal 

El Prado: sinfonia incompleta
 

Pocos edificios mas enigrnaticos 
que el Museo del Prado. Segun re

lata en el tome X de su Viaje por Es
pana, Francia e ltalia el prestigioso 
acadernico e investigador D. Nicolas 
de 1a Cruz y Bahamonde, Conde de 
Maule, relevante personalidad cientl
fica, durante el verano de 1798 visito 
las obras del Museo-Academia de 
Ciencias, quedando profundamente 
impresionado por su gran magnitud. 

Tras la descripcion detallada del 
edificio -todavia a medio hacer- y 
una exhaustiva, aunque infructuosa, 
busqueda del proyecto, termina for
mulando un tan insolito como anhe
lante requerimiento: «El arquitecto 
D. Juan de Villanueva, que 10 ha diri
gido , es regular que luego que 10 con
cluya presente al publico los pIanos, 
haciendo una relacion exacta de tan 
bella obra», 

Quiere decirse que, de acuerdo 
con tan cualificado testimonio e in
equ fvocamente , trece afios despues 
de comenzada, no existia aun en obra 
proyecto definitivo alguno. Lo que 
da, por otra parte , medida de la tras
cendencia que tiene para la Historia 
de la Arquitectura el reciente descu
brimiento de la, tanto tiernpo espera
da y finalmente encontrada, memoria 
titulada Descripci6n del edifici o del 
Real Museo por su autor D. Juan de 
Villanueva. 

Su hallazgo ha supuesto la clave 
para resolver el misterio de la erratica 
e incomprensible conducta de Villa
nueva construyendo el Museo del 
Prado sobre la marcha, como si se hu
biera quedado sin proyecto . Lo sor
prendente es que eso fue exactamente 
10que ocurrio . 

En tal sentido el valor de la me

moria resulta tambien inestimable pa
ra evaluar el unico proyecto del Pra
do que existe autentificado con la fir
ma del autor pues, pese a sus dispari
dades con 10 construido, la nueva in
formacion que aporta permite identi
ficar dicho proyecto con el original 
aprobado por Carlos Ill. La citada 
memoria esta fechada en 1796, des
pues de once afios de obras, y con el 
edificio aiin no acabado. Contaba en
tonces Villanueva -segun el mismo 
consigna- 56 afios de edad. 

Se relatan en dicho memorial los 
diversos avatares que habla sufrido el 
proyecto asf como su realizacion, 10 
que Ie convierte en una especie de 
«caja negra» de la ejecucion de obra 
a la que sigue una resefia detallada de 
la composicion arquitectonica de 10 
ya realizado e incluso de aquello aun 
pendiente de realizar. No se trata, 
pues, de la descripcion del proyecto 
original, sino de un «a modo de me
moria a mitad de camino» , explican
do a posteriori 10 ya construido. 
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EI documento es, sin duda, auten
tico y esta escrupulosamente redacta
do; no obstante equivoca alguna des
cripci6n, deja en blanco todos los da
tos referentes a medidas y carece de 
firma. 

La edici6n facsfmil acornpafia el 
memorial con una reproducci6n de la 
conocida lamina -no muy posterior
que se conserva en el Museo del Pra
do, la cual recoge graficarnente 10que 
en aquel se relata. Como en este ocu
rre, hay partes importantes que difie
ren con 10 finalmente realizado, esta 
inacabada, no tiene escala y adernas 
carece de firma. 

Se trata, pues , de un plano de re
sultados, trazado todavfa en plena an
dadura, especie de complemento gra
fico del declarative de Villanueva y 
que en cierto modo supone el primer 
precedente historico de los lIamados 
pianos as built don de, aparte del 
ocioso anglicismo, se consigna la re
aJidad ejecutada en obra. 

Afios arras, para ser exactos, en 
1925, cause gran sensaci6n el descu
brimiento entre los fondos de la Aca
demia del proyecto original del Mu
sea del Prado: cuatro soberbias lami
nas fechadas el 25 de mayo de 1785, 
firmadas por D. Juan de Villanueva y 
con toda probabilidad depositadas allf 
por el autor para su preservacion. 

En esencia, las mismas ilustran un 
monumental edificio de tres cuerpos 
enlazados entre sf mediante una larga 
nave, ordenacion identica a la de la 
obra realizada, pero con la variante 
complementaria y fundamental de 
disponer aquel de una bella logia de 
acceso que, majestuosa, recorria ante
puesta todo el frente recayente al Pa
seo del Prado y que constituia per se 
la idea rectora de Ja composicion ar
quitectonica proyectada. 

Tres son las ideas rectoras funda
mentales a las que debe su composi

cion arquitect6nica tan marcado ca
racter, La mas imaginativa fue retran
quear el edificio principal antepo
niendo una stoa a 10 largo de todo su 
frente , 10cual se ofreceria como alza
do principal del conjunto para la «vi
si6n distante» desde el Paseo del Pra
do . 

EI segundo pensarniento del autor 
fue componer dicho edificio como 
una drarnatica secuencia de cinco 
cuerpos axialmente dispuestos; tres 
de ell os ocupando los extremos y 
centro del eje de simetria, mas dos 
galerias retranqueadas, tam bien co
axiaJes, enlazando entre sf dichos vo
lumenes, 

EI tercer pensamiento fue la bri
lIante respuesta dada al resto de tener 
que alojar diversos elementos dispa
res en una caja espacial unica. 

Concibe a tal fin dos distintos 
«ed if icios de planta baja a caballo» y, 
aprovechando la cuesta de subida 
desde el Paseo del Prado al Monaste
rio de los Jeronirnos, consigue pro
porcionar entrada a cada planta direc
tamente desde el nivel del terre no. 

Sin embargo, al ser convertido el 
conjunto en «s610 museo de pintura», 
aquel que fue concebido como edifi
cio multiprop6sito y [a que fue sabia 
inconexion entre sus plantas alta y 
baja pasaron a convertirse en serio 
obstaculo para lograr la integraci6n 
del inmueble requerida. 

Todavfa hoy el Acceso Central 
permanece iruitil al tiempo que, va
ciado el terreno que circunvalaba el 
extrema Norte, por mas increible que 
parezca, se sigue penetrando al Mu
seo par el punta mas distante de su 
centro de gravedad y teniendo, ade
mas, que subir previamente a la plan
ta alta del mismo, 10 que es tanto co
mo obligar a «entrar por el testero». 
Es diffcil concebir un disparate fun
cional mas desconcertante. 0 
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Lecciones sobre el Museo 
del Prado (y II) 
Con las intervenciones de Gonzal o Anes, catedratico de Historia 
Econornica y acadernico de la Historia; Antonio Bonet Correa, catedratico 
de Arte y acadernico de Bellas Artes; Gustavo Tom er, pintor, escultor y 
academico de Bellas Artes; Pedro Moleon, profesor de la Escuela de 
Arquitectura de Madrid; y Fernando Checa, director del Museo del Prado, 
finalizo el cicio Lecciones sobre el Mus eo del Prado, celebrado en la 
Fundacion Juan March del 4 de febrero al 6 de marzo pasados. De las 
cinco primeras conferencias se dio un resumen en el anterior Boletin 
lnformativo, 

Gonzalo Anes 

Las colecciones reales y el Museo 
del Prado 

Siguiendo la tradici6n medieval, en 
el siglo XVI la corte era itinerante, 

Los caserones que se acondicionaban 
ad hoc para alojar al monarca en sus 
desplazarnientos, inhospitos y en apa
riencia inhabitable s, se convertian gra
cias a la majestuosa decoracion en 
magnificas residencias en las que se 
colgaban tapices, se extendian alfom
bras, se colocaban cuadros y se amue
blaban las estancias con soberbias ar
eas, escabeles y barguefios. Esta ten
dencia a la decoracion contribu yo qui
za a afianzar en los reyes el afan colec
cionista. La fiebre coleccionista, que 
cundio tarnbien entre la nobleza y entre 
los virreyes y otros estarnentos , se in
tensific6 durante el siglo XVII. 

Felipe IV tuvo a Velazquez como monio Nacional de Museos entre 1975 
asesor y agente de compras. Carlos II y 1985: en tres vohimenes ( 1.290 pag i
supo mantener el tesoro de obras de ar nas) aparecen descritos y tasados 3.917 
te que habia heredado. Los inventarios cuadros que se hallaban en los distinto s 
reales que se hicieron a raiz del testa palacios y residencias reales. Y en el 
mento de Carlos II fueron publicados Monasterio de EI Escorial habra 5.539 
por el Museo del Prado y por el Patri- cuadros. Pensemo s que en el Museo 



LEGG/ONES SOBRE EL MUSEO DEL PRADO (y II) /25 

del Prado hay colgados aproximada
mente unos 1.000 cuadros. Felipe V 
continuo la tradicion. A Isabel de Far
nesio se debe la coleccion de pintura 
holandesa que hoy tenemos en el Pra
do. Cuando la Corte viajo a Sevilla, los 
soberanos compraron cuantos cuadros 
de Murillo pudieron encontrar en la 
ciudad. EI incendio del Real Alcazar 
de Madrid destruyo 537 cuadros. Fer
nando VI y Carlos III se preocuparon 
de amueblar y decorar el nuevo Palacio 
Real de Madrid y sirvieron de mecenas 
a artistas extranjeros como Tiepolo y 
Mengs. Estamos en el Siglo de las Lu
ces, en el que se promueve la ensefian
za. Se empieza a perfilar aSIel concep
to de museo publico. 

Carlos IV, siendo prfncipe de Astu
rias, y la princesa Mana Luisa de Par
ma reunieron una refinada y selecta co
leccion de pintura para decorar la Casi
ta del Principe, de EI Escorial. De esa 
coleccion procede El Cardenal, de Ra
fael, y El Apostolado, de Ribera, hoy 
en el Prado. Esas colecciones dieron 
lugar a la esplendida colecci6n de pin
tura y escultura que fueron el funda
mento y riqueza del Museo del Prado. 

Para entender c6mo lIeg6 a formar
se el Museo, hagamos una referencia a 
los testamentos de los reyes. La idea 
del mayorazgo y del vinculo y la idea 
de perpetuidad estuvo presente en es
tos testamentos reales. Fernando VII 
declara herederas universales a sus dos 
hijas, a la que mas tarde seria Isabel II 
y a la infanta Dona Luisa Fernanda y 
deja el quinto de sus bienes a su viuda 
Dona Marfa Cristina de Borb6n. Todo 
el conjunto de bienes muebles que he
redaron las hijas y la esposa del Rey 
ascendi6 a 153 millones de reales. La 
testamentarfafue aprobada el 21 de no
viembre de 1834, pero se suspendi6 su 
ejecuci6n hasta la mayoria de edad de 
Isabel II. Con el paso de los afios se 
juzg6 inadecuado dividir los bienes. 
No era facil dividir la colecci6n real de 
pintura, entregando el porcentaje co
rrespondiente a la reina viuda y dividir 
el resto a partes iguales entre las dos 
hermanas. AI final, pOI' escritura de 29 

de enero de 1858 otorgada pOI' los re
presentantes de Isabel II y de Dona 
Luisa Fernanda se puso fin al asunto, 
justamente a los 25 anos transcurridos 
desde la muerte de Fernando VII. Los 
cuadros de la coleccion real de pintura, 
las estatuas, los tapices y los libros de 
la Real Biblioteca fueron considerados 
propiedad exclusiva de Isabel II. 

En 1865, tanto la reina Isabel como 
el rey consorte Don Francisco de Asfs 
estaban de acuerdo en que no convenfa 
en un futuro volver a inventariar y di
vidir el conjunto de obras que se con
servaban en los Palacios Reales, ni los 
libros y carpetas de la Real Biblioteca. 
Ni, pOI' supuesto, las pinturas y escul
turas que habfa en el Real Museo de 
Pintura. Habia que evitar que un mo
narca sin herederos forzosos dejase los 
bienes a su viuda 0 a cualquier orra 
persona, y pudiera suceder que un rey 
que subiera al trono se encontrase sin 
cuadros en sus palacios ni libros en la 
biblioteca. Asi Isabel II. alentada por 
su rnarido, tom6 la magnanirna deci
si6n de renunciar a tan importante pa
trimonio privado, aun sacrificando los 
derechos de sus hijos, y decidi6 vender 
las propiedades nisticas de la Corona y 
destinar el importe de esas propiedades 
a las rentas de la hacienda publica. 
Tarnbien se decidi6 habilitar el Museo 
con el fin de depositar en ella parte 
mas importante de la colecci6n real de 
pintura y escultura. Poco despues de 
haber dado esta muestra de magnani
midad, sin precedentes en la historia, 
los vientos revolucionarios arrastraron 
a la reina Isabel II al exilio, en sep
tiembre de 1868. Vivi6 aun muchos 
afios, en Pans. de la ayuda que Ie pres
taban sus amigos y partidarios. 

De este modo, los sucesivos reyes 
de Espana fueron cuidando y acrecen
tando la magnffica colecci6n que hoy 
se guarda en el Prado. Gracias aeste 
afan de coleccionismo hoy no existe en 
el mundo otro rnuseo equiparable al 
Prado en pintura de los siglos XVI, 
XVII YXVIII. De ella podemos disfru
tar hoy todos los espafioles, pOI' ser pa
trimonio de la naci6n. 
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Antonio Bonet 

El Prado y los demas museos 
os museos modernos son el pro
ducto de una nueva sociedad secu

larizada que naci6 tras la Revoluci6n 
Francesa. EI espfritu de la I1ustraci6n , 
liberal y democratico, fue e l motor 
esencial de la «invenci6n del Museo » 
tal como desde el siglo pasado hasta 
nuestros dias ha sido entendido en tan
to que bien 0 patrimonio perteneciente 
a un pueblo 0 una naci6n. El Museo del 
Prado desde su origen, aunque nacido 
bajo el reinado del absolutista Fern an
do VII, particip6 del concepto contem
poraneo del arte como legado hist6rico 
cormin e indice del glorioso pasado del 
arte en Espana. Ahora bien, y esro es 
muy importante respecto al Prado si se 
quiere entender su total significado, su 
caracter anterior de colecci6n real fue 
definitorio. El Prado fue inicialmente 
un compromiso a medias entre la do
naci6n rnonarquica y la modernidad 
pre-liberal de caracter desamortizador 
latente en la epoca de su fundaci6n . Al 
igual que los dernas museos europeos 
nacidos a principios del siglo XX , el 
Prado , tanto por su contenido como por 
su arquitectura, pertenece a un orden 
de caracter cuasi sagrado dentro de una 
sociedad laica en la cual los valores 
profanos eran prioritarios. El Museo , 
entendido su edificio como arquitectu
ra civil, era, sin embargo, un «ternplo 
de las artes » tanto por su neocl asica 
construcci6n con p6rticos de colum
nas, como por las obras arnsticas , las 
cuales no s610 custodiaba, sino que 
eran objeto de un culto esterico, EI Mu
seo del Prado, alojado desde 1819 en el 
entonces recien restaurado Real Museo 
de Ciencias Naturales, mandado cons
truir en 1785 por Carlos III, cumplfa 
asi con el requisito de orden clasico y 
monumental vistosamente ubicado en 

una zona principal de la ciudad. EI be
llfsirno edificio de Juan de Villanueva 
pas6 sin dificultad de Museo Cientifico 
a Museo de Arte, cumpliendo con su 
creaci6n el deseo que con anterioridad 
habia tenido Jose Bonaparte de que 
Madrid tuvie se un museo dedicado a la 
pintura espanola. 

Quizas el interes y la rapiiia por las 
obra s de arte de los generales franceses 
durante la ocupaci6n napole6nica de 
Espana fueron , en cierta medida, deter
minantes. Tarnbien, sin duda alguna, 10 
fue la inclinaci6n por el arte de la reina 
Isabel de Braganza, a la cual Bernardo 
LOpez retrat6 con el museo al fondo 
del cuadro. En cuanto a la primitiva 
instalaci6n de las obras, hay que tener 
en cuenta el interior del edificio en el 
cual se conjugaban dos tipos clasicos y 
esenciales de la arquitectura rnuseisri
ca: el de la Galena y el de la Rotonda. 
A ella hay que afiadir las salas dispues
tas sirnetricarnente respecto al eje del 
edificio compuesto por un diafano sa
16n en hemiciclo que, a manera de un 
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abside, tenfa un alzado que ocupaba 
dos plantas. Los afiadidos y las refor
mas posteriores hicieron que el Prado 
perdiese sus espacios originarios. 

La evoluci6n que han sufrido los 
museos desde el siglo pasado hasta hoy 
repercuti6 indudablemente en eJ Prado, 
que siempre ha querido estar a la altu
ra de los museos de los dernas paises 
cultos y avanzados. El papel pedag6gi
co de vulgarizaci6n del conocimiento 
estetico e hist6rico y de Jugar que sirve 
de ejempJo y aprendizaje de los artistas 
no fue ajeno al Prado. Pero a las ideas 
ilustradas tan proclives a la didactica 
hay que afiadir los valores esteticos, de 
pura delectaci6n, que siempre tuvo una 
colecci6n cuidadosamente escogida 
par los monarcas espafioles, expertos 
conocedores y amantes del arte. EI Pra
do naci6 de una selecci6n de caracter 
sensible, no como la mayorfa de los 
museos del siglo pasado en Europa y 
America del Norte, en los cuales las 
adquisiciones y compras estaban orien
tadas con un fin enciclopedico de po
der presentar, mediante ejemplos signi
ficativos de las distintas epocas y paf
ses, un panorama de 10 mas completo 
posible de la Historia del Arte univer
sal. Su rnerito no reside en la cantidad 
de sus piezas, sino en la alta calidad de 
las mismas. Como muy acertadamente 
ha afirmado el pintor Antonio Saura, a 
nivel mundial, dentro del conjunto de 
los museos, no es «el mas extenso, sf el 
mas intenso». 

Al comparar el Museo del Prado 
con los demas museos, podemos dar
nos cuenta de su verdadero valor y per
sonalidad. EI Museo del Louvre en Pa
ns, el Ermitage en San Petersburgo, 
ambos instalados en antiguos y aulicos 
palacios, resultan desmesurados, tanto 
por la inmensidad de sus edificios co
mo por el enorme numero y la variedad 
de piezas que conservan. Otro tanto su
cede con el Museo Metropolitano de 
Nueva York, calificado de «Louvre 
americano». En los museos cuyo edifi
cio fue construido ex-profeso, pese a la 
monumentalidad de su arquitectura 
adaptada a la categona del pais 0 de la 

ciudad, raras veces encontramos una 
colecci6n tan excelente como la del 
Prado. Ni en Munich, Berlin, Viena, 
Budapest, Londres, Amsterdam, Mi
lan, Venecia, Washington, Boston 0 

San Francisco, por citar los museos 
mas importantes, se puede establecer 
un parang6n con el Prado. Resultaria 
prolijo enumerar estadfsticas: las 400 
salas del Ermitage y sus 2.000.000 de 
piezas que van desde la Prehistoria 
hasta los cuadras de Matisse y Picasso; 
las 250 salas del Metropolitan de Nue
va York, con 45.000 pinturas, 
1.000.000 de grabados, 4.000 instru
mentos de rruisica, sus innumerables 
objetos y muebles, esculturas, sus frag
mentos de edificios que van desde 
Egipto hasta el patio del Castillo de 
Velez Blanco y reja de la Catedral de 
Valladolid. Ejemplos de magnfficas 
colecciones serian Viena con sus con
juntos de obras de Brueghel y Velaz
quez, los Uffizzi de Florencia respecto 
a los renacentistas italianos, Bolonia a 
los clasicistas de los siglos XVI y XVII 
o muchos otras. 

Si un museo es, tal como 10 entien
de un amante del arte, un lugar de con
templaci6n y dialogo silencioso con la 
obra de arte, un espacio de ensueiio en
simismado y goce estetico, el Prado 
antiguo seria la imagen misma del 
«Museo Ideal». Al igual que la Colee
ci6n Frick de Nueva York posee un re
ducido numero de obras unicas y ex
traordinarias, el Prado cuenta con un 
conjunto de piezas de alnsimo valor. 
Tenia raz6n D'Ors cuando en los afios 
cuarenta se alarmaba de los afiadidos y 
las confusiones en que estaba cayendo 
el Prado. Guardar en las reservas la 
mayoria de sus piezas 0 instalarias en 
un museo que fuese como el de una 
nueva Trinidad sena un acierto. Las 
excelencias que posee el Prado deben 
ser puestas en valor sin amontona
mientos. Los que de nifios conocimos 
el Museo tal como estaba cuando 
D'Ors escribia sus Tres horas en el 
Museo del Prado afioramos la claridad 
de sus salas, la luz y eJ aura que tenfa 
un museo indudablemente «sin par». 
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Gustavo Torner 

Los cuadros en el Museo del Prado
 

E I grueso de la coleccion del Museo 
del Prado proviene de las coleccio

nes reales que Fernando VII dispuso 
para fundar el Museo, mas Juego las 
coJecciones del Museo de la Trinidad, 
que contenfa las obras de tema religio
so procedentes de iglesias y conventos 
desamortizados. Despues ha habido 
adquisiciones y legados que, aunque 
algunas veces muy importantes en cali
dad, no modifican sustancialmente, en 
cantidad, a los dos bloques primeros. 

De pintura espanola el Museo del 
Prado tiene 23 Zurbaranes, 40 Muri
1I0s, 52 Riberas, 35 Grecos, 120 Go
yas, 51 Velazquez. Unos 321 cuadros. 
De pintura fJamenca parece ser que en 
el Prado hay mas que en el resto del 
mundo junto, incluido Flandes. De lta
lia, tenemos 8 de Rafael, 26 de Tinto
retto, 13 de Verones, 36 de Tiziano, 9 
de Tiepolo, etc. Procedentes de Francia 
hay 10 Poussin y de Claudio de Lorena 
otros 10. De Alemania hay 4 Dureros, 
2 BaJdung y 3 de Cranach. Con 10cual 
resulta que solo de estos 25 pintores 
hay casi 700 (638) obras de primerfsi
rna categona. Pero tambien es intere
sante saber 10 que nos falta desde el 
punto de vista de Ja historia. Cuando 
decimos que el Museo del Prado tiene 
lagunas, deberfamos decir mas bien 
oceanos, 0 simplemente mares. No hay 
Van Eyck, ni Paolo Ucello, Piero de la 
Francesca, Leonardo da Vinci, Miguel 
Angel, Canaletto, Guardi, David, Tur
ner, Ingres, ni primitivos italianos ni 
impresionistas... En resumen, 10 que 
ocurre en el Prado es que en su conte
nido desde el punto de vista actual de 
la aldea global es un museo muy sin
gular para la historia del arte. 

Conviene recordar que el Museo, ff
sicamente, son unas obras de arte den

tro de un edificio, colocadas de una de
terminada manera y nada mas. Y l,que 
entendemos por obra de arte? 

Alguna vez he dicho publicarnente 
que el arte no existe en sf, que el con
cepto de arte es una abstraccion, 0 al 
menos, un atributo 0 cualidad de una 
cosa. Cuando estamos ante una obra de 
arte, experimentamos su presencia po
derosa, nos produce unos profundos 
sentimientos que desarrollan pensa
mientos; pero no ]0 podemos definir ni 
por 10 tanto medir. Para mi, la cualidad 
que lIamamos arte es inefable. 

Cuando decimos que la coleccion 
del Prado tiene obra de pocos pero ex
celsos pintores, es que 10especffico del 
contenido del Museo del Prado es la 
extraordinaria densidad en la calidad, 
en la artisticidad del arte, que dirfa Or
tega y Gasset. Para rni, esa es la idea, 
algunos dirfan filosoffa, 0 el criterio 
generador de Jo que debe ser el Museo 
del Prado: la densidad de la calidad en 
la artisticidad del arte. Se ha repetido 
ya muchas veces la belleza del edificio 
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proyectado por Juan de Villanueva en 
el siglo XVIII. Posiblemente sea el edi
ficio neoclasico mas bello de Madrid y 
hasta de Espana; y por tanto el edificio 
en sf, aparte de su contenido, ya es una 
obra de arte. Pero el que sea ya una 
obra de arte no quiere decir que sea el 
contenedor adecuado para mostrar las 
obras de arte que encierra. 

EI gran problema del Museo del 
Prado es no haber lIegado a la conclu
sion «de que determinada manera» 
hay que colocar cuadros y esculturas. 
Y, antes de todo, que cuadros y escul
turas hay que elegir para colocar, pues 
es evidente que es imposible e inde
seable colocar todos. ~Con que crite
rios se eligen? Ahi esta la raiz de la 
cuestion, Nunca ha habido un proyecto 
museologico total basado en unos prin
cipios claros humanisticos. 

Hemos repetido ya muchas veces 
que la singularidad del Museo del Pra
do en el mundo es la deslumbrante 
densidad de su calidad. Pues bien, no 
siempre es asf en sus muros. Si vamos 
recorriendo salas con atencion, vere
mos una cantidad de cuadros coloca
dos con una presencia inutil en todos 
los sentidos, 10 que es valido nada mas 
que para algun raro erudito de la histo
ria, ya provinciana, de la pintura. Yo no 
digo que allado de la gran obra de arte 
la historia del arte no sea interesante. 
En nuestro tiempo, esto se puede resol
ver con fotos, videos, libros, ordenado
res, etc., y no emplear estos elementos 
carisimos -obras de arte y edificios
para colocar cosas que practicamente 
no interesan a nadie. Seamos sinceros: 
ni siquiera a los historiadores. Un mu
seo no debe ni puede ser un manual de 
historia del arte resuelto con originales. 

La colocacion de una obra de arte 
junto a otra dentro de un conjunto por 
supuesto que tiene que ser coherente, 
pero las obras de arte tienen tal rique
za de aspectos que la coherencia se 
puede buscar de muchas maneras dife
rentes. 

Hay muchos ejemplos: desde la se
leccion en general de las obras 0 la de 
cada sala, como la reciente en el Rijks

museum de Amsterdam, con los cua
dros de Rembrandt y Veermer reparti
dos por diferentes salas para obligar al 
espectador a recorrerlas todas aunque 
solo Ie interesen esos dos pintores. 0 
las «puestas en escena», Siempre un 
museo es una puesta en escena, barro
ca 0 despojada, para un gusto u otro, 
pero no puede dejar de serlo. Puede ser 
la «rica austeridad», valga la paradoja, 
de la Coleccion de Menil en Houston 
o las salas recientes en la Lembach
haus en Munich para los expresionis
tas con muros amarillos, rojos y azules 
extraordinariamente intensos. Aunque 
estas opciones no serian acertadas pa
ra nuestro Museo, hay muchas inter
medias que sf 10 podrian ser. 

Es esencial que se estudie el am
biente del Museo con seriedad y con 
rigor, pero tambien con imaginacion y 
sensibilidad. Pensemos en la Glyptote
ca de Munich, posiblemente, para mi, 
el mas bello museo del mundo, entre 
el continente y el contenido. 

Creo que hay datos suficientes para 
imaginar que si se «descargan» del 
Museo las obras para el Salon de Rei
nos, pero nunca los Velazquez; se pu
diera hacer una seccion de pintura de 
tema religioso especfficamente en los 
Jeronimos, edificio religioso y madri
lefio, nunca los Greco; y se recuperara 
la tercera planta de oficinas, haciendo 
una rigurosa seleccion de la coleccion, 
dispuesta con sabiduna e irnaginacion, 
con 10 que casi tenemos se podna con
seguir un maravilloso Museo del Pra
do. 

En el siglo XXI no se visitara el 
Museo del Prado para estudiar la his
toria del arte sino para que cada espec
tador se sienta orgulloso de ser perso
na nada mas que por estar entre todas 
esas obras de arte y el espectador es
pafiol, mas todavfa, por espafiol, al re
conocer que todo ese conjunto, enalte
cedor de la especie humana, es pro
ducto de su historia, especialmente del 
amor de sus antiguos reyes y mecenas 
por el arte, que nosotros debemos con
servar con cuidado para poderlo trans
mitir a nuestros sucesores. 
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Pedro Moleon 

El Prado: una biografia
 
constructiva 
E ' edificio del Museo del Prado es 

hoy, tal como se presenta al visi
tante , 10 que solemos lIamar una obra 
colectiva, sobre la que es posible docu
men tar, en operaciones de desiguaJ 
trascendencia, la actividad constructo
ra de mas de veinte arquitectos. Es sa
bido que el primero fue Juan de Villa
nuev a; de hecho es Villanueva su ar
quitecto por antonornasia a pesar de 
que el Museo que proyecto estaba des
tinado a ser parte de un gran palacio de 
las Artes y las Ciencias y a pesar de 
que no llego a concluirlo. Cabrfa decir 
tambien que, siendo el edificio actual 
obra de muchos , su arquitectura es 
obra exclusiva de Juan de Villanueva; 
es decir, la idea que domina la totalidad 
y suscita nuestra emocion Ie pertenece 
en exclusiva como autor. Preguntar 
donde esta depositada esa idea-fuerza 
y en que momentos se hace reconoci
ble en el Museo del Prado es tanto co
mo preguntar por toda la biograffa 
constructiva del edificio; es tanto como 
preguntar cual fue el Museo que ini
cialmente concibio Villanueva para, 
con esto sabido, interpretar el alcance 
de Jas reform as y arnpliaciones que ha 
sufrido el edificio a 10 largo de sus mas 
de doscientos afios de vida. 

Villanueva describia en 1796 su 
obra en un documento rnanuscrito, ex
poniendo cuatro ideas fundamentales 
como explica cion de su proyecto. A 
elia s cefiirernos el anali sis de 10 origi
nalmente realizado bajo su direccion, 
entre 1785 y 1808. 

Primero: museo y galerfa forman 
una unidad , se identifican -ideal y es
tructuralmente- en una corresponden
cia tipologica recfproca. Segundo: co

mo condicion del lugar que es a la vez 
motive de soluciones para el proyecto, 
la topograffa del terreno adquiere una 
gran trascendencia en el esquema de 
funcionamiento interno del edificio al 
permitir que exi stan entradas diferen
tes en diferentes orientaciones y nive
les de acceso, segun se altera 0 se man
tiene la cota original. Tercero: el edifi
cio queda concebido como dos estratos 
autonornos -Museo y Escuela de Bora
nica y Quimica-, con sus entradas res
pectivas situadas en los testeros per
pendiculares al Paseo del Prado y en 
dos niveles distintos de orientaciones 
opuestas -Norte y Sur-, con sus res
pectivos programas de salas desarro
llandose en profundidad , paralelarnen
te al Paseo . Cuarto: la front alidad hacia 
el Paseo del Prado de esa dilatada fa
chada lateral de dos plantas bajas, una 
sobre otra , queda garantizada por el en
garce central del Salon de Juntas , orto
gonal al eje mayor de los recorridos, 
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que se presenta con un efecto virtual 
dominante sobre la composicion gene
ral. Estos apartados continuan marcan
do el edificio actual y su presencia 0 

ausencia siguen siendo reconocibles. 
En proyectar y materializar su con

cepcion del Museo del Prado estuvo 
empefiado el arquitecto desde los pri
meros meses de 1785. En marzo de 
1808, cuando se produce la entrada en 
la Corte de la caballeria francesa, la 
obra estaba proxima a su conclusion. 
En este estado, inacabado despues de 
veintitres afios en obras, el edificio tie
ne que soportar la ocupacion militar de 
su recinto, cuyos efectos resultan de
vastadores. Tras su saneamiento a par
tir de 1814, por el discipulo de Villa
nueva Antonio Lopez Aguado, el Mu
seo se abre al publico el 19 de noviem
bre de 1819. Tiene entonces almacena
dos 1.531 cuadros, de los que se expo
ne tan solo una quinta parte en las tres 
primeras salas habilitadas, los dos salo
nes que flanquean la rotonda del cuer
po norte y la antesala de acceso a la 
gran galena. 

Tras el fallecimiento de Aguado en 
1831 Ie suceden como arquitectos di
rectores de la obra su hijo Martin entre 
1835-38 y Custodio Moreno entre 
1838-44. Pero las autenticas reformas a 
10 proyectado por Villanueva van a en
trar finalmente en el Museo de la mano 
de Narciso Pascual y Colomer. Hasta 
1847 no surgira la iniciativa de con
c1uirel inacabado salon absidial, en el 
centro del edificio. Otra iniciativa im
portante de estos momentos se produce 
en la galeria principal, mientras se aca
ba y acondiciona el salon ovalado. 

Francisco Jarefio sera quien ofrezca 
una solucion al problema planteado 
por la nueva topograffa circundante: 
sobre el sitio ocupado en su dia por el 
palacio del Buen Retiro y las huertas 
del convento de San Jeronimo, se 
crean zonas verdes que se quiere adap
tar a los accesos al Museo. Jarefio pro
yecta en 1879 la nueva escalera de la 
fachada norte, que era totalmente nece
saria una vez realizados por el Ayunta
miento los desmontes para la apertura 

de calles del nuevo Barrio del Retiro, 
Vendrian mas tarde las sucesivas am
pliaciones. La primera, a cargo de Fer
nando A rbos, oculta para siempre la fa
chada oriental de Villanueva y ahoga 
definitivamente los tramos rectos del 
cuerpo absidial -al norte y al sur- . Y 
ademas obliga a las posteriores amplia
ciones a situarse inevitablemente a ca
da lado de la primera, llegandose asf a 
la problernati ca si tuacion actual de te
ner cuatro crujias, contando la de la 
gran galen a, paralelas y contiguas, con 
sus posibles recorridos interponiendo
se y entrecortandose, sin un itinerario 
para la visita claro, reconocible e in
tencionalmente dirigido como 10 estu
vo en el origen del Museo. 

Vend ran otras reformas, las de Pe
dro Muguruza, su hermano Jose Maria 
Muguruza. Pero seran otros arquitec
tos, Fernando Chueca Goitia y Manuel 
Lorente Junquera, quienes proyecten la 
nueva arnpliacion que el Museo nece
sita para la exposicion de sus fondos. 
Otras intervenciones posteriores se de
ben a Jaime Lafuente Nino, Jose Maria 
Garcia de Paredes, Francisco Rodri
guez de Partearroyo . La operacion mas 
reciente y de mayor trascendencia para 
el Museo se produjo con el proyecto de 
los arquitectos Dionisio Hernandez Gil 
y Rafael Olalquiaga, ganador del con
curso de 1995. La mas significativo de 
este proyecto y, desde agosto de 1996, 
en vias de ejecucion, es la interpreta
cion que hace de las tres crujias parale
las que amplfan el edificio original. 
Las rres quedan asumidas por los auto
res como un todo unitario que, a pesar 
del diferente momento de construccion 
de cada parte, puede recibir ahora un 
tratamiento global distinto del que co
rresponde al perimetro del Museo ori
ginal de Villanueva. Asf entendido el 
problema, los nuevos lucernarios del 
cuerpo de las ampliaciones se ordenan 
perpendicularmente a la gran galerfa, 
seriados en una secuencia de cinco a 
cada Jado del abside y ajustados sobre 
las crujias de Arbos y Chueca-Larente: 
diez lucemarios en total que recibiran 
luz siempre del Norte. 
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Fernando Checa 

EI futuro de las colecciones del
 
Prado 
E l nervio y el hilo conductor de cual

quier Plan para el Prado ha de estar 
fundamentado en el respeto a La histo
ria y en la cornprension del pasado y 
orfgenes de la coleccion. Otro punto 
capital de cualquier programa de orde
nacion de las obras de arte es el alto va
lor estetico y arnstico de la colecc ion, 
En este nuevo plan de ordenacion de l 
Museo del Prado se trata de hacer ex
presiva s sus obras de arte como si se 
tratara de un espectaculo en el que se 
combinan arte e histori a. 

Junto a las co lecc iones, e l segundo 
aspecto capital a tener en cuenta son 
los edificios y el eruorno urbanistico 
en el que se despli egan los primeros. EI 
respeto al entorno es uno de los puntos 
rectores de este plan . Por eJ10, ademas 
de los dos edifi cio s --el llamado «Edifi
cio Villanueva» y el Cason del Buen 
Retiro- que ya forman parte del con
junto rnuseistico, se propone la incor
poracion del ala norte del anti guo Pala
cio del Buen Retiro, sede actu almente 
del Museo del Ejercito, asf como soli
citar la utilizacion del solar que circun
da el claustro de los Jeronirnos , As i, 
pues, tenemos como areas fundamen
ta/mente expositivas: a) el edificio Vi
llanueva, como sede historica y fund a
mental del Museo del Prado . Uso: co
leccion pennanente; b) el solar del 
claustro de los Jeronirnos, para la co
leccion pennanente, un museo de Arte 
del siglo XIX ; c) el Cason del Palacio 
del Buen Ret iro, para e xposiciones 
temporales; y d) el ala Norte del Pala
cio del Buen Ret iro. Uso: col eccion 
pennanente. Salon de reinos y pintura 
del siglo XVII ligad a a los palacios 
reale s. Y como areas fundam ental

mente de servicios, el edificio de ofici
nas , actua lmente sede de ALDEASA. 
y una comunicacion subterranea, de 
nuev a con struccion, entre los edificios 
Villanueva, clau stro de los Jeronimos y 
ALDEASA. De esta manera el futuro 
del Museo del Prado se concibe como 
un conjunto de edificios inserto en un 
ambiente ajardinado, edificios que se 
relacionan entre sf y con la ciudad de 
muy diferentes maneras segun las fun
cion es que han de cumplir. 

En cuanto a la coleccion, en ningun 
momento tenemos la intencion de for
mar un mu seo enciclopedico, como el 
Met rop ol itan de Nueva York 0 el 
Lou vre . EI Museo del Prado es el mu
seo del mundo que qui za sea mas rico 
en series completas de pinturas, sobre 
todo 10que se refiere a obras de los si
glos XVII y XVIII ; se ries que com
prend en algunos de los nombres capi
tales de la pintura universal como Ve
lazquez, Rubens 0 Francisco de Go ya. 
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Las lineas basicas del actual Plan 
son, pues, las siguientes: a) EI Museo 
del Prado, como producto de las colec
ciones hist6ricas de los monarcas de la 
casa de Habsburgo y de la de Borbon, 
ha de expresar tanto el gusto artlstico 
de las mismas, como la imagen de la 
historia de Espana que de estas se des
prende; b) ha de expresar de la manera 
mas cornpleta posible la historia de la 
pintura espanola desde la Edad Media 
hasta finales del siglo XIX; y c) como 
producto de la incorporaci6n a sus co
lecciones de los fondos del antiguo 
Museo de Arte Modemo y otros, ha de 
exponer tambien 10 mejor de las colec
ciones del mismo, constituyendo una 
secci6n de arte del siglo XIX. 

En cuanto a la ordenaci6n de las co
lecciones, el actual Plan propone una 
sisternatizacion y aprovechamiento 16
gico de los espacios disponibles en el 
edificio Villanueva. Es fundamental la 
disposici6n cronol6gica, que permita 
un recorrido lineal, facilrnente identifi
cable por los visitantes. A su vez, las 
subdivisiones de este recorrido (escue
las nacionales, artistas individuales, sa
las ternaricas) siempre equivalen a sub
divisiones en el espacio 0 salas concre
tas). Es sabido que cualquier visitante 
que viene al Museo del Prado busca en 
primer lugar los grandes maestros de 
nuestra pintura (EI Greco, Zurbaran, 
Ribera, Velazquez, Murillo, Goya). De 
ahf que una de las prioridades del plan 
de distribucion de las colecciones sea 
facilitar de la forma mas ordenada la 
contemplaci6n de la escuela de pintura 
espanola. Pero proponemos tambien 
una vision contextualizada de la escue
la, una comprensi6n de esos maestros 
en el contexto de sus conternporaneos 
espafioles y en el contexto europeo. 

Veamos la distribuci6n por plantas: 
En las salas de la planta baja se preve 
disponer las colecciones de obras mas 
antiguas del Museo Ilegando hasta 
1600. Y salas de escultura clasica y de 
la Edad Modema. En el nuevo plan, la 
pintura espanola de los siglos XV Y 
XVI varia sustancialmente su actual 
ubicaci6n, por abandonar la galerfa 

central de la planta baja. Se quiere que 
la pintura espanola, especialmente las 
del siglo XVI, quede expuesta entre la 
italiana y la flamenca. EI Plan trata de 
remediar el actual desfase que afecta al 
desigual tratamiento de la pintura ita
Liana del Rena cimiento. Esta se pasa de 
la planta principal a la baja, donde col
gara junto a otras escuelas contempo
raneas. Y, adernas, a ella se dedica la 
Galeria Central (salas 49 y 75), para 
que sea asi depositaria de algunas de 
las piezas maestras del Museo, 10 que 
no se da en la actualidad. 

Con relaci6n a la pintura espanola 
en la galena central, se juzga 10 mas 
conveniente ocupar ese espacio con 
obras de los mas irnportantes artistas 
de la escuela espanola del siglo XVlI: 
Ribera, Zurbaran, Alonso Cano, Muri
llo y, en la zona central, Velazquez. La 
pintura f1amenca y holandesa del siglo 
XVII sera acogida por las salas que ac
tualmente ocupa la escuela veneciana 
del siglo XVI y El Greco. 

La ubicaci6n de la pintura de Fran
cisco de Goya (salas 19a 23,32,39,34 
a 38 y nuevas salas de la planta tercera 
sur) es uno de los puntos mas discuti
bles de la actual disposici6n de las co
lecciones del Museo del Prado. Se res
peta en el Plan el mantener a Goya en 
el edificio Villanueva, asf como la ac
tual ubicaci6n de La Familia de Carlos 
IV, aunque plantee algunos problemas 
en 10 que se refiere a la sucesi6n cro
nol6gica de la obra de Goya. En la ter
cera planta Norte, la nueva y especta
cular sala de planta circular en forma 
de anillo se dedicara a sala de exposi
cion de dibujos y obras sobre papel, 
pudiendo acoger tanto las colecciones 
del Museo como exposiciones tempo
rales de este genero de obras de arte. 

La ampliaci6n con el ala NOlte del 
Palacio del Buen Retiro, Salon de Rei
nos, postula otra manera de presentar 
las obras. Si hasta ahora los cuadros se 
han venido exponiendo agrupados se
gun un criterio historiografico, ahora se 
invita a proponer altemativas de expo
sicion que tengan en cuenta el contexto 
preciso en el que fueron creados. 0 
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