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CAPITULO I LA FUNCION PUBLICA DEL ARTE EN LA EDAD MODERNA : LOS

ORIGENES (1500-1800)

Tal vez los dos valores mdximos del Museo del Prado sean su limpieza de origen vy su
valor histérico. Los procedimientos de formacién de las colecciones reales en el periodo
1500-1800, fueron de una parte absolutamente inmaculados y de otra desarrollados en
este extenso periodo de tiempo. Todo esto, supone, junto al importantisimo valor
artistico del Prado un valor anadido tinico en el mundo. Un Velazquez o un Tiziano,
desde el plano artistico son iguales en Madrid o en Sidney. La cuestion cambia

radicalmente si lo contemplamos desde el punto de vista de su valor histérico.

No son iguales en absoluto las obras de artistas que vivieron, conocieron y pintaron en
la Corte de Espafia. La mayor parte de los pintores de la edad moderna, trabajaron para
la Corte espafiola. Pintaron a reyes, ministros, cortesanos, burgueses, juristas,
bufones, pueblo lano, en definitiva a toda la sociedad espafiola a lo largo de tres
siglos. Este lento y maravilloso desarrollo de la Coleccién Real de pintura, lento, pere
ininterrumpidamente realizado a lo largo de estos tres siglos al pausado ritmo del
desarrollo biolégico, tendré como fruto la formidable Coleccion Real que permitira la
creacién del Museo del Prado. Esta Coleccién real, formidable bosque artisticc
desarrollado con imperceptible lentitud, es la causa de gue el Museo del Prado sea
posiblemente el tinico Museo del mundo gue permita el seguimiento de la historia de un

pueblo a través de un paseo por sus Salas.

Es muy explicable que Eugenio D'Ors, al hablar del Prado se refiriera a él como "mi
Museo", pues asi debe ser considerado por cualquier espaifiol. La mejor leccién de
historia de Espafia se recibe de la visita a la hermosisima pinacoteca. A través de las
colecciones del Prado se puede percibir el padlpito de tres siglos de nuestra historia. Se

nos revela la concepcién de toda una era, concepcion que serd la causa de la existencia



del Museo.

Dos cuestiones esenciales suelen ser olvidadas al tratar del Museo del Prado. En primer
lugar por qué coleccionaban los reyes obras de arte. En segundo lugar, y esta es
cuestion mucho més enigmatica, por qué causa la Coleccién Real jamas fue sometida a
divisiones. En un pais especialista en la destruccién de sus instituciones, este grupo
de bienes, fdacilmente divisibles y exportables (no olvidemos su naturaleza de bienes

muebles), se ha conservado milagrosamente intacta hasta llegar a nuestros dias.

Respecto de la primera cuestién, suele darse como causa del coleccionismo de los reves
su gran cultura y amor al arte. Respecto de la segunda ni siquiera se suele dar

contestacion.

Ambas cuestiones, intimamente coexistentes y constituyentes de la tremenda
personalidad del Museo estan en relaciéon directa con la institucion central a lo largo de

los siglos XVI-XVIII: la Sociedad Cortesana.

Para la escala valorativa, politico social dominante en nuestro tiempo, la sociedad
cortesana es una formacion social cuya importancia no se estima al no desarrollar papel
alguno. Por otra parte, cuando se estudia esta institucién suele hacerse énfasis en el
Iujo, fendmeno muy importante y caracteristico pero con el cual no se explica Ia
estructura social de la Corte como totalidad (que es la primera condicién para la
comprension del peculiar fenémeno del lujo). Apenas puede esperarse comprender la
estructura de la Sociedad Cortesana, si en el estudio de esa sociedad no se es capaz de
subordinar la propia escala de valores a los vigentes entonces. Una vez hecho esto, el
paso inmediato serd el preguntarse la causa de la gran importancia de las tradiciones
del ceremonial y de la etiqueta que le concedian estos hombres, es decir que significado

tenian en el sistema de aquella sociedad.



Actualmente se procede frecuentemente al enjuiciamiento de otros periodos histdricos
a partir de acusadas valoraciones de la propia época y a la eleccién, de entre la muititud
de hechos, de aquellos que demuestran su valor a la luz de este tipo de valoraciones
propias. Podemos preguntarnos si vale la pena profundizar en la distincion del poder
y dependencias de duques, principes y reyes puesto que posiciones sociales de este
tipo han perdido valor y actualmente han pasado a ser fendmenos marginales en las

sociedades mas desarrolladas.

Es una actitud equivocada, la investigacion de la relaciones e interdependencias del
poder de una sociedad situada en un escaldén distinto de la evolucion social ayuda a la
explicacién de muchos problemas actuales. No se puede entender la estructura de una
sociedad, sino se es capaz de verla simultaneamente desde la perspectiva del "ellos" y

desde la del "nosotros".

Ceremonial y etigueta ocupan un lugar relativamente bajo en la jerarquia de valores de
la sociedad burguesa. En la sociedad cortesana se le concedian por el contrario una
enorme importancia. La sociedad cortesana supondria en muchas ocasiones, la exclusién
del poder oficial de la nobleza por causa de su posicién social especifica como miembro
de la alta aristocracia. Se producira una ampliacién del poder de los reyes y esta
ampliacion del campo de decisiones reales, significara una reduccion de libertad de otro

sector de esa sociedad: la nobleza.

La Corte Real desplegarda un cardcter civilizador y cultural que, en parte como
herencia, en parte como contraimagen, se introducira en el de la sociedad burguesa,
y de este modo perdurara incluso en el siglo XX. Mucho de lo que los cortesancs
consideraban digno de valor ha desaparecido. Pero no todo en absoluto. Intimamente
relacionadas con las actitudes valorativas desaparecidas, hay otras que se conservan

intactas. A estas pertenece el arte, elemento caracteristico en la formacién de una



estructura esencial de la sociedad cortesana: el buen gustao.

Para lograr la comprension del peculiar ethos y conducta cortesano-aristocratica de la
sociedad cortesana, es necesaria una imagen de la estructura de la Corte, sus

relaciones e interdependencias.

La Corte debe ser estudiada como una estructura de poder. Constituye solo una parte
del mds amplio ambito del poder del rey, mediante el cual dirige el Estado. En este
sentido la investigacién sobre la Corte, y especialmente el estudio de la posicion del
rey, puede allanar un tanto las dificultades de comprension de la cuestion. Igualmerte
importante serd la atencién al papel del cortesano. El cortesano era representante de
una capa social que debe ser calificada de un modo negativo y neutro, capa sin ingresos
por trabajo, esto es, una capa ociosa, precisamente porgue el lenguaje burgués de

nuestros tiempo ha estigmatizado los correspondientes rasgos positivos de la misma.

Los reyes, a lo largo de siglos, estuvieron involucrados en continuas luchas, no contra
la nobleza en cuanto tal, pues facciones de la misma habian combatido a su lado, pero
si al menos con parte de la aita aristocracia. Pese a esto, los reyes nunca estuvieron
fuera de la nobleza. A partir de la aristocracia, dispersa por todo el pais, se
desarrollara mas tarde como centro y poder decisivo la nobleza cortesana centrada en
torno al rey. Se producird una mutacion del aristdcrata pasando de caballeras a sefiores
y grandes sefiores cortesanos. Idéntica transformacion sufriran los reyes desde el siglo
XVI. Carlos V, era todavia un Rey caballero, la guerra le parecia espléndido juego
caballeresco donde €l comprometia su vida. Incluso llegando a proponer un juicio de

armas como solucidén a sus diferencias con Francisco I (1)}.

Sin embargo, a partir de Felipe II se producira la transicion del tipo caballeresco tardio

al tipo diferente de cortesano aristécrata, al Rey cortesano. Todos ellos pertenecieron



a la sociedad nobilaria por su cultura, comportamiento y motivaciones, pero el peso que
la etiqueta cortesana tuvo sobre el primer Austria serd menor que el que tendra

después. Desde Carlos I la conducta de los reyes frente a la nobleza cortesana implicara

dos tendencias.

En primer lugar la tendencia a establecer y asegurar frente a la alta ¥ pequetia nobleza
el ilimitado poder personal del Rey a través de instituciones de todo tipo; en segundo
lugar existe la tendencia a mantener a la aristocracia como elemento dependiente al
servicio del rey, aunque claramente distinguida de las demas capas como tinica sociedad

apropiada y necesaria al monarca.

Esta actitud ambivalente del Rey frente a la nobleza, que tendra desde entonces una
importancia decisiva en la forma de la aristocracia, no serda manifestacién de un capricho
personal de un soberano concreto, sino que la obligara la situacién creada a raiz del
siglo XVI, por el desarrollo que despoja a la nobleza de la base de su posicion, en tanto

que ofrecera a los reyes nuevas y poderosas oportunidades.

Poco a poco se constituira la Corte como organizacion para subvenir las necesidades de
la nobleza y como instrumento del poder del Rey frente a la aristocracia.
Simultdneamente las capas burguesas comienzan a tomar protagonismo. La nobleza ira
perdiendo paso a paso, muchas de su hasta entonces funciones en beneficio de la
burguesia. Perdera funciones administrativas, jurisdiccionales y en parte incluso
funciones militares. Pero en tanto que la aristocracia pierde por una lado muchas de sus
tradicionales funciones, ganaba por otro una nueva funcién: ocupaba el primer plano

para el rey.

Si la nobleza no tenia funcién para la "Nacién" (desde la perspectiva burguesa actual),

si la poseia para el Rey (2). Para la perspectiva de la edad moderna no existia apenas



un concepto de Estado en el sentido en el que nosotros lo entendemos, sino que todo el
campo social culminaba en el rey, como fin en si mismo y al que se supeditaban todos los
elementos del poder real, constituidos inicamente como medio de obtencién de "gloria"

y mantenimiento del Rey.

La nobleza por otra parte necesitaba al Rey porque la vida en la Corte de este era la
Unica que, en medio de este campo social, le daba acceso a las oportunidades econémicas

y especialmente de prestigio que hacian posible su vida como aristocracia.

Nada hay mas vano cuando se trata de procesos sociales de largo alcance, como el
intento de determinar un comienzo absoluto. Lo que por el contrario si puede
observarse y ser corroborado, son los comienzos relativos, susceptibles de aclarar la
transformacioén de las agrupaciones humanas y sus productos. Ejemplo de elio es la
Corte, y dentro de ella el coleccionismo de arte como funcién publica. Precisamente
porque la configuraciéon de la Corte se relaciona intimamente con la organizacion general
del poder, puede considerarse el hecho de su existencia como un drgano central del

poder para pasar después a ser "el" dérgano central.

Toda la complejisima trama de la sociedad cortesana utilizada por los reyes para el
afianzamiento de su poder, se articulara a través de diferentes instrumentos. El
primero de ellos sera el distanciamiento; distanciamiento, en primer lugar entre el Rey

y la aristocracia, y en segundo lugar distanciamiento entre esta tltima y la burguesia.

Se producirda una "insalvable distancia", sentimiento profundamente arraigado de
desigualdad social: simultaneidad de constante cercania espacial, y permanente
distancia social, de contacto intimo en una capa y distanciamiento estricto en otra. Este
peculiar modo de relacion regira la sociedad cortesana empezando por la casa del rey.

Grandes y damas, como amos del grado anterior, son ahora, a su vez, servidores en la
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antecamara atentos a la sefial de su amo el rey. El cortesano sentird la necesidad de
afirmarse como tal, frente al aristécrata rural, excluido de la corte, y frente al pueblo,

en un intento de mantener e incrementar su prestigio, al rebajarse ante el rey.

Mediante este distanciamiento, encuentra garantizado el mismo distanciamiento respecto
de los que estan situados en rango inferior. El favor del rey, forma parte de la mas
importantes oportunidades de que podrd gozarse. Nadie pues actuara de una forma que

le desagrade.

La aspiracién al distanciamiento, la tendencia a la autoafirmacion por parte de la
aristocracia, se enfoca al dominio del rey. El mismo monarca tenia interés en mantener
a la nobleza, como capa distinguida y segregada. El mismo se consideraba un noble "el
primero de la nobleza™. La simultaneidad dei distanciamiento frente a la nobleza como
soberano de ésta, y de la pertenencia a la misma como noble, es factor determinante

para la comprension de la posicion del Rey en la sociedad cortesana.

El hecho de que la nobleza prestara los mas personales servicios, distanciaba al Rey del
resto de la sociedad. La anulacién de la aristocracia, la supresion de la distancia que
separaba a esta de la burguesia, habria provocado un cambio en el centro de gravedad
de esta configuracién, v una dependencia del Rey respecto de la burguesia. Por eso los
reyes contribuyen al mantenimiento de toda distincion estamentaria, y por lo tanto a la
conservacion de la nobleza como capa peculiar, completamente distante. Ciertamente a
los reyes les interesaba mucho mantener la distancia de rango entre los distintos
estamentos y ain acentuarlos. Pero igualmente les importaba hacer que los hombres del
supremo rango fueran conscientes de su tremenda inferioridad respecto de ellos. Un
buen ejemplo del incremento de distanciamiento que supuso simultineamente pérdida de

poder de la alta aristocracia es de la creacién de la grandeza de Espana.
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Cuando Carlos I viajé a Bolonia para coronarse Emperador en Febrero de 1530 fue
acompafiado de los mds importantes nobles espaifioles (ricos hombres). Durante la
ceremonia de coronacién los espafioles pretendieron cubrirse a lo que se opusieron los
principes alemanes. Carlos I con habilidad aprovechd la situacién y autorizé Gnicamente
a un grupo de ellos a que lo hicieran. San Simén comenta al respecto: "Aqui fué donde
desapareci6 el nombre de ricos hombres y surgié en su lugar el del "grande" nombre
pomposo con el que Carlos I quiso deslumbrar a los esparficles con el designio de abatir
en ellos una grandeza innata para sustituirla por otra que no pudiese ser sino un
presente de su mano. Desde entonces dio el titulo de grande a los mas distinguidos, mas
en pequefioc numero y eligiéndolos mucho. Se contentd con cambiar el nombre y la
costumbre y con haber restringido mucho el gran numero de aquellos sefiores
privilegiados, ejecutando este audaz cambio con la ilusién de que su elevacién crecia
proporcionalmente a la disminucién de su numero, el caso es que este gran cambio se

realizd sin obstdaculo ni rebelién (3).

El cambio realizado, mas profundo de lo que parece, suponia un incremento del poder
real, relegando a la alta aristocracia que veia un antiguo derecho, convertido en una
merced regia. Suponia asi mismo una divisién de la nobleza pues los nuevos grandes,
cuidarén escrupulosamente el mantenimiento del distanciamiento que desde ese momento
se creaba entre ellos y el resto de la nobleza, al fijarse en un rango los honores y

distinciones mas grandes.

Felipe 1l dara otra vuelta al tornillo. Una vez Rey de Espaifia, mantuvo la dignidad de
grande, pero introdujo la "ceremonia de la cobertura". Permitié a los grandes creados
por su padre que permanecieran cubiertos en su presencia, mientras exigié a los
nombrados por él, que comenzasen a hablarle descubiertos, creando asi la segunda
clase de grandes. Volviendo asi a distanciar no sélo a la nobleza respecto de la

grandeza, sino dentro de ésta ultima a los grandes de primera clase respecto de la
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segunda.

Felipe III fue mas lejos atin. Creo un instrumento ptblico, mediante la extension de
despachos como dice San Simén: "tan favorables a la autoridad Real como funestos a la
dignidad de grande". El certificado de cobertura serd desde este momento exigible, vy
se afadird ademas una ceremonia de cobertura, requisito formal necesario para la
adquisicién de la dignidad de grande. Desde este momento la ceremonia de cobertura
serda un instrumento mas, utilizado por los reyes como medida de sometimiento de la
aristocracia, pues los grandes ya no lo seréan de hecho sino por voluntad del rey. Todo
grande estara obligado a cumplir sus deberes cortesanos, deberes formales de etiqueta,
si quiere adquirir la dignidad de grande. Fue el caso del primogénito del Duque de
Medina-Sidonia en tiempos de Felipe V: "tenia inteligencia, amigos, lectura y saber, con
el defecto de no querer alternar en la corte. Muerto su padre y convertido en Duque
de Medina-Sidonia se trato de su cobertura. Conclusion, que ha vivido doce o quince
anos sin haber gozado jamds ninguna prerrogativa de la grandeza, prerrogativas gque
en la Corte y fuera de la Corte le son suspendidas sin dificultad a todo el que no haya

celebrado su cobertura ..." (4).

Puede verse como el instrumento del distanciamiento fue hdbilmente utilizado por los
reyes para relegar a la aristocracia a un papel meramente formal. Los grandes, estaban
particularmente cerca del Rey y, no estaban dispuestos a minar la autoridad y plenitud
de poder del este frente a las capas restantes, pues ello significaba socavar su propia

posicién privilegiada.
Pero la grandeza asi mismo no era sino un pequeiio circulo dentro del cual cada uno ve

casi en el otro a un rival. La actuacién del grande serd siempre exclusivamente en

interés de su "Casa"; esto es, en funcién de sus intereses personales.
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No obstante la grandeza, si bien como clase era la mas alta del pais, no detentard como
casta el poder politico. Comentando la apertura del testamento de Carlos 11 y el papel
de la grandeza en los asuntos de Estado San Simén ve claramente esta cuestion: "No se
ve en los grandes intervencion alguna, como tales grandes de Espaiia, en nada que se
refiera al Gobierno del Estado. Bien es verdad que entre los grandes ha habido siempre
consejeros de Estado o sea ministros, pero siempre con otros, y por adelanto personal,
jamés por imposicidén de la dignidad de Grande. En el famoso testamento de Carlos 1I,
se ven las consideraciones a los cargos, los empleos, los personajes. Nada o casi nada
para la dignidad de grande, cuyo concurso no parece necesario en disposiciones de tan
gran peso. La forma de gobierno, la decisién del Rey en favor de quien disponia la
monarquia, a todo lo cual debian someterse sin ningn género de opinién ni deliberacion

[los grandes] (5).

Se distingue claramente el concepto de rango social del poder. El extraordinario poder
de los reyes, posibilita la limitacion de las efectivas oportunidades de poder de los
hombres de alto rango, en favor de personas de rango social inferior, es decir
burgueses, con la consiguiente relegacion de la aristocracia a las funciones cortesanas
reguladas por la etiqueta. En la descripcion de los personajes de la Corte de Carlos 11,
vuelve a comentar San Simén al hablar de uno de ellos: "Era hombre de poca categoria,

como todos los que desempefian las primeras Secretarias de Espafia” (6).

Pero junto al distanciamiento, otro factor decisivo en la sociedad cortesana sera el
prestigio. La grandeza y esplendor seran elementos esenciales no como expresion de
riqueza sino de rango y posicién social. El alto rango obliga a un gran ritmo de vida la
clase sefiorial, derivada del funcionamiento y estructura de la sociedad cortesana.
Principes y Cortesanos son personalmente conscientes de llevar una vida més o menos
"publica". Es decir una vida en la Corte (en la sociedad o mundo). El que vive fuera

de ella tendra una vida particular. De ahi el esfuerzo de los oficiales encaminado
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esencialmente a la conquista de rango, de posicién y prestigio social; la adquisicién de
un titulo nobiliario, o de un tipo de vida noble, es decir determinada en primer término
por el prestigio sera el objetivo primario (el caso por ejemplo del interés de Veldzquez
por ser miembro de la Orden de Santiago. La dificil ascensién en el "cursus honorum",

en la busqueda del decoro cortesano y de la suprema dignidad en la aforada

investidura).

El ethos del consumo de status, dominante en la sociedad cortesana, obligaba a
supeditar los gastos, no principalmente a los ingresos, sino a su status y rango.
Permitia muy excepcionalmente a lo largo de generaciones a esta gran organizacién
centrada en el consumo de bienes lo que hoy se llama una base econdémica "racional y

sana", es decir, la adecuacién del gasto a los ingresos.

Pareci6é desde siempre a la nobleza que la contabilidad econdémica era una pequefiez
conveniente a los tenderos. Sin embargo, en consonancia con este permanente peligro
de ruina, se habla constantemente de intentos de reforma para una sana economia
doméstica. Pero estos intentos quedaran en general a medio camino, en buena parte
porque la estructura de poder absolutista forzaba a la aristocracia cortesana a

supeditar sus gastos sobre todo a su rango, si querian mantener rango y prestigio.

A raiz del nombramiento del Duque de Arcos como representante de Carlos II en un
bautizo en Napoles, cuenta Fernan Nuifiez lo siguiente: "Apenas fue nombrado solicito
facultad Real para tomar censo sobre sus Estados, cuatro millones de reales, a fin de
poder desempeiiar con el debido esplendor la comisién honrosa que su majestad habia
dignado confiarle. Hizo acuiiar a su costa monedas de oro y plata que arrojo el dia de
su entrada [en Napoles} al pueblo... su majestad confirié al duque el grado de Capitan

General a su llegada al Escorial” (7).
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En una sociedad donde toda forma tienen un valor social de representacién, los gastos
de prestigio y representacion de las capas altas son una necesidad a la que no pueden
escapar. Son un instrumento indispensable de la autoafirmacién social. La coaccién para
la representacién del rango es implacable. Si se carece de medios econdmicos el rango
y la existencia social de su poseedor gozan de muy precaria realidad. La nobleza sera
la parte de la nacién que consuma el capital basico de su propiedad en funcién de estas
premisas. Una vez arruinadas descienden a la burguesia, a su vez las familias
burguesas enriquecidas serdn promovidas a la nobleza, dandose asi una relativa

movilidad social.

Dentro de esta concepcién de representacion social, naceran una serie de cualidades
a través de las cuales es posible destacarse del resto de la sociedad; aparecera el

refinamiento, v un factor esencial para la configuracion estética de la edad maoderna:

la exguisita formacion del gusto.

El desec de sobresalir, de diferenciarse de los que no pertenecen a la misma clase, de
distinguirse socialmente encuentra su expresién en conceptos como "consideracidn,
posicién, distincién, 6 calidad". Las expresiones serd simbolos de una actitud
generalizada de la sociedad cortesana. El consumo de prestigio, el deber de gastar en
funcion del rango exige una esmerada educacion para el manejo del dinero. El deber de

la generosidad sera impuesto por el rango.

El ahorro serd el simbolo de la virtud de la gente menuda (8). Intimamente relacionada
con esta actitud y como consecuencia del concepto del buen gusto aparecera el arte de
este periodo. Dificilmente puede lograrse la comprension de todo el arte de la edad
moderna si no se capta el subyacente deber de representacion y la sensibilidad estética
que cumplia en la competerncia del status del gran sefior cortesano. S6lo dentro de la

sociedad cortesana podian sus miembros mantener lo que, a sus ojos, daba sentido ¥
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orientacion a su vida: su distanciamiento, su prestigio v su identidad personal.

Con el creciente desarrollo de la Corte como formacién elitista, crecié una cultura
peculiar de la sociedad cortesana (gesto, lenguaje, gusto). Especialmente durante los
siglos XVI y XVII la cultura cortesana se convertird en la cultura determinante en
muchos paises. Formas culturales que para nosotros son meramente estéticas, eran
percibidas como expresion de las cualidades sociales. La ornamentacién debe

corresponderse a la funcién social.

Pero esta necesidad de prestigio sera objetivo primordial asi mismo del Principe. La
"gloria" serd para el Rey elemento consustancial de su poder. Por esto el poder Real se
vera precisado a la utilizacién incesante de gestos simbélicos. Junto a la conservacién
del poder real, se inicia, principalmente a través de éste deseo de gloria (la aspiracion
al prestigio), la coaccion que este poder ejercera en la completa organizacién de toda
su vida. Funcién esencial en la creacién de esa gloria sera la que cumpla el arte,

determinado por el criterio del buen gusto.

Uno de los tépicos mas comunes respecto al Museo del prado es la afirmacion de que sus
colecciones creadas sin criterio cientifico alguno son incompletas. En primer lugar la
rigqueza de sus fondos tanto en calidad como en cantidad es inmensa. El Prado retine una
de las mas completas muestras de arte de todas las escuelas. Los reyes adquirieron
obras de todo tipo y si alguna escuela esta representada a un menor nivel fue por causa
de fuerza mayor, como en el caso de la Escuela Holandesa, aparecida como
independiente en el siglo XVII periodo en que Holanda era enemiga de Espafia, otro
tanto puede decirse de la Escuela Inglesa. La creacién de las colecciones reales
realizada sin criterio cientifico es otro tépico absurdo. Las colecciones de los reyes de
Espafia, fueron creadas sometiéndose al Gnico criterio cientifico de la época en materia

de arte: el buen gusto; y visto el resultado no parece que pueda afirmarse que el
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criterio seguido fuera torpe en absoluto.

El arte y la decoracion de las casas seran encaminados a realzar la distincién, el
prestigio, la representacion social del individuo v en el caso del Rey su gloria. Todo
elemento decorativo se realizarda en funcién de estas premisas, el deber de

representacion sera el esencial en el caso del arte, la representacion del rango mediante

la forma artistica.

El estudio de la Corte nos revela entre otras cosas el cdlculo exacto del grado y modo
de ornato necesario a al dignidad real. Impulso decisivo de la politica v acciones del
poder, real, sera la reivindicacién de prestigio del Rey mismo, esto es, la exigencia no
solamente de ejercer y poseer el poder sobre los demés, sino la de ver que esto era
publico y constantemente reconocido. La proclamacién y simbolizacién pablicas del
poder pasaran a ser un valor en si mismas. Los simbolos del poder adquieren asi una
vida independiente, encarnadas en la idea de gioria y en este aspecto el instrumento

basico sera el arte.

Este munde simbdlico aparece ya claramente en la entrada de Felipe II en Lisboa en
1582. Cuando se erigieron arcos de triunfo en el que el sentido histérice y de fortaleza
aparecia claramente, con el doble fin justificativo y conmemorativo de la "entrada
triunfal”. Igualmente las fiestas con que Maria de Hungria habia agasajado a Carlos I
y su hijo Felipe, a raiz de la entrada triunfal del Principe de Asturias en Bruselas, se
encuentran entre las mas suntuosas del siglo XVI constituyendo uno de los momentos

culminantes del arte cortesano europeo (9}.

Se levant6, un "camino triunfal" que recorria la ciudad, sobre el que se construyd una
arquitectura efimera sobre la cual alternaban medallones con efigies de Carlos I, el

principe Felipe, y la Reina Maria de Hungria (10).
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Felipe II se trae a Espafia artistas de la categoria de A. Moro e importa obras de Tiziano
¥ Leoni. Entre las obras que cumplen la funcién de prestigio de la monarguia, ests el
retratec de Carlos V a caballo (Cat. N2 410) (11), y muy especialmente también de
Tiziano La Gloria (Cat. N© 432), en el que se recrea una apoteosis de la Casa de

Austria.

Igualmente el retrato de Estado iniciado por Tiziano, buscaba la representacion de esta
idea. Pero el retrato de la Corte espafiola diferird radicalmente de el de las otras, pues
en general no se hara con objetos alegéricos como en los retratos de Holbein en
Inglaterra. Serd la etiqueta, unida a la idea de la gloria de la monarquia hispana lo
primordial. Pero la dignidad en la Corte espafiola se entendera como disposicion,
postura o actitud. La discrecién sera la marca de identidad. El sentido majestuoso, el
ritual, se conseguird con la ausencia de recursos que no sean la propia presencia del
retratado. A diferencia se otros reyes, la majestad de los nuestros emanara de su
interior sin necesidad de referencias externas. Por esa razén nos parecen en la
actualidad infinitamente més elegantes que sus contempordneos, algunos de los cuales
ofrecen un aspecto casi ridiculo. La majestad, mezcla de parecido y verosimilitud con
hieratismo o solemnidad, caracteristica tipica del retrato de Corte espaiiol, aparece ya
con Carlos V en su retrato con perro obra de Tiziano (Cat. N2 409), donde se registra

va la expresion del poder Real con origen en principios superiores.

Pero sera el retrato del siglo XVII donde este ideal alcanzara sus mas altas cotas en el
pincel de Veldazquez. Toda la gama de retratos del insigne sevillano pasaran a formar

parte de la gran galeria de fantasmas de la historia europea.

La tremenda elegancia de los retratados serd magistralmente captada por el pintor
cortesano por excelencia. Siempre de negro hasta los pies vestido, Felipe IV y su

familia nos parecen infinitamente més Soberanos que sus contemporaneos. En lugar de
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cetro, un guante de ante, sostenido por la blanca mano de azuladas venas del infante
Don Carlos define esta actitud claramente (Cat. N2 1188). No acompafia a sus retratos
de Corte ninguna bambalina o recurso escenografico, pero el Rey y sus cortesanos, se
nos antojan mucho méas intimamente alejados y altaneros que las efigies tan teatrales y

contemporaneas de Luis XIV (12).

Igualmente esta busqueda de gloria a través del arte continuara a lo largo del siglo
XVII. La crisis se trata de ocultar a fuerza del esplendor aparente. Tras la victoria de
Nordlinghen sera Rubens el encargado de las obras y ereccién de los arcos de triunfo
a la entrada triunfal en Amberes del Cardenal Infante. El mismo autor pintara el retrato
ecuestre del Cardenal {Cat. NC 1687) en el que esta vez simbolos de la mitologia cldsica
y de la religion se confunden y entrelazan con la Casa de Austria girando a un mismo
tiempo. Con agudeza extrema afirma Huxley: "El Rey y el Cardenal Infante lograron
casi vivir de acuerdo con la glorias de la imaginaria pintura que de ellos hizo Rubens"

(13).

Magistral interprete de esta concepcion igualmente fue Velazquez, pintor cortesano por
excelencia. Nadie como é} ha logrado transmitir al lienzo el ambiente y maximas de la
Corte madrilefia regida por el buen gusto cortesano. Como el que transpira en otra obra
de marcado cariz apologetico, La rendicion de Breda (Cat. N2 1172}, donde la cortesia

del general espafiol Spinola supone un alegato del buen gusto.

Gracian afirma que el buen gusto puede adquirirse y que éste consiste en la eleccién
acertada. En realidad en toda su obra transpira la apologia del buen gusto cortesano

como criterio diferenciador del hombre (14).

La proclamacién y simbolizacién publica del poder, daréd lugar en ocasiones a ciclos

fundamentales de la historia del arte, como es el caso de la Torre de la Parada. A raiz
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de una hazafia cinegética del Principe de Asturias, Baltasar Carlos, en el Monte de El
Pardo, se acordé construir en 1636 un pabellén de caza conmemorativo. El pabelldn
proyectado por Bautista Crescenzi y situado en la mejor dehesa de caza desde Alfonso
XI, fue decorado con pinturas de caza y mitolégicas. La direccién se encomends a los
dos grandes maestros de la época, Velazquez y Rubens, dando lugar a una de las mas
extraordinarias series del arte espafiol, conservada en su mayor parte actualmente en

el Prado (15).

Tanto los retratos de caza de la familia Real espafiola (Cat. Museo del Prado Nos. 1184,
1186 y 1188) como la extraordinaria serie de bufones, nifio de vallecas {Cat. N2 1204),
el bufén el "primo" (Cat. N2 1201) y las mitologias naturalistas Esopo (Cat. N2 1206),
Menipo (Cat. N2 1207), y el Dios Marte (Cat. N2 1208), seran obras maestras de
Velazquez con destino a la Torre de la Parada. Pero atin mis importante sera la
aportacion flamenca al proyecto donde se produciri la colaboracion mas fructifera entre

el mejor Rubens y los méds importantes artistas flamencos del Siglo XVII.

Rubens, desde Amberes distribuye los asuntos entre sus colaboradores y discipulos.
El Cardenal Infante, gobernador de los paises bajos supervisa los trabajos flamencos
exigiendo la rapida terminacién, imposicion que serd una constante en la asidua

correspondencia que mantendrd con su hermano Felipe IV.

Como consecuencia el Museo del Prado conserva la mas extraordinaria serie flamenca del
siglo XVII en pintura mitolégica, puesta al servicio de la gloria de la Casa de Austria.
Entre otras pueden recordarse el Rapto de Proserpina (Cat. N2 1659), el Bangquete de
Tereo (Cat. N@ 1660), Orfeo y Euridice (Cat. N2 1667}, el Nacimiento de la Via Lactea
(Cat. N2 1668), Mercurio y Argos (Cat. N2 1673) y Saturno devorando a un hijo (Cat.
N9 1678), obras todas de Rubens. De sus colaboradores en la serie, el Prado conserva

actualmente una gran parte del proyecto de la Parada, Jordaens, Derrota de los Titanes
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(Cat. N© 1539), Apolo vencedor de Pan (Cat. N© 1551), Tetis y Peleo (Cat. N2 1634),
y Cadmo y Minerva (Cat. N2 1713), Cornelis de Vos (Cat. N2 1714, 1860, 1861 v 1862),
y Thulden (Cat. N2 1845}, son entre otros, parte de los maestros colaboradores, en el

proyecto de la Torre de la Parada, representados en el Prado.

Las piezas identificadas y los bocetos existentes permiten hacerse una idea de la
ingente labor de la Torre de la Parada. La disposicién debié de ser soberbia. La
empresa no pasd inadvertida en la otras cortes europeas. Serrano, agente del Duque
de Toscana, lo comunicaba a su Sefior (16) . También Artur Hopton comunica a la Corte
Inglesa la importancia del proyecto (17). Igualmente el proyecto tiene reflejo en el libro
de Bellori, logrdndose asi la difusién y propagacion de la gloria de la monarquia

espafiola (18).

Idéntico resultado, en la bisqueda de simbolizacién publica de la gloria y poder de la
monarquia espanola, serd el obtenido en el proyecto del Salén de los Reinos. El
proyecto, tenia por objeto la plasmacion pictdrica de los triunfos militares de los
ejércitos espafoles. Las pinturas se reunieron en el Salén de los Reinos (actual Museo

del Ejército}, encabezadas por la Rendicion de Breda de Velazguez {Cat. N2 1172}.

Con Veldzquez colaboraron otres pintores de la Corte madrilefia, tales como Zubaran,
con su Defensa de Cadiz contra los ingleses (Cat. N@ 656), Pereda con el Socorro de
Génova por el Marqués de Santa Cruz (Cat. N2 1317); Maino con la Recuperacién dela
Bahia del Brasil (Cat. NQ 885), Leonardo con la Toma de Juliers (Cat. N2 838},
Carducho con la Victoria de Fleurus (Cat. N€ 835), Castelo con la Recuperacion de la
Isla de San Cristobal (Cat. N9 654) y Cajés con la Recuperacion de San Juan de Puerto

Rico (Cat. N9 653).

Junto a los cuadros de batallas, Veldzguez realizara un grupo de cinco retratos
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ecuestres de la familia Real espafiola. Felipe III (Cat. N2 1178), Margarita de Austria
(Cat. N© 1177), Felipe IV (Cat. NQ 1178), Isabel de Borbén (Cat. NO 1779) v el
maravilloso del Principe Baltasar Carlos (Cat. N9 1180). Pintado este tltimo para ser
colocado como sobrepuesta, flanqueado por los retratos de sus padres. Esta situacién
hace explicable la posicién de la extrafia perspectiva "di sotte in su", de montura v

jinete, que habian de aparecer como saltando por encima de los visitantes.

Aligual que en el proyecto de la Torre de la Parada, la disposicién y resultado final del
Salon de los Reinos debié de ser magnifico. En este sentido la incorporacién al Museo
del Prado, del edificio que alberga actualmente al Museo del Ejército, no seria sino una
recuperacion histérica de la maxima importancia, debiendo retornar al Salén de los

Reinos los cuadros que para él fueron pintados.

Otra funcion publica de prestigio cumplird el arte cortesano, el de la defensa y
propagacion del dogma catélico. A raiz de las guerras de religion del siglo XVI, la Casa
de Austria espafiola tomara la defensa de la fé catdlica como razon de Estado. Un buen
ejemplo de ello serd el Monasterio del Escorial, en el que se reunirdn varios de los

aspectos anteriores al de la contrarreforma.

Junto al interés contrarreformista se pretenderd convertir a El Escorial en el eje sobre
el cual habia de pivotar la recuperacién de la "antigiiedad cristiana", que se ligaba a
la propia conservacion de los cuerpos de los miembros de la dinastia espaiicla. Felipe
IT en su desec de recuperar esa antigiiedad cristiana contrarreformista mezclara
intereses puramente religiosos con la idea de una restauracion ideal de la antigua

monarquia hispéanica bajo el signo de la religién catdlica.

En funcién de esto, el arte escurialense y en general todo el religioso desde Felipe I

unira a su funcién de prestigio la teoria del "decoro". Esta caracteristica determinaré
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la distintas calidades requeridas a las obras y la consideracion de sus autores. Seran
razones devocionales y de decoro y no descalificacién alguna, las que lleven al Martirio
de San Mauricio del Greco a ser retirado de la Basilica del Escorial: "Los Santos se han
de pintar, de manera que no quiten la gana de rezar en ellos, antes pongan devocion,

pues el principal efecto v fin de su pintura ha de ser esto" (19).

La fundamental exigencia de decoro, junto a la sencillez, claridad y en definitiva
"magestad" habran de prevalecer por encima de cualquier otro requisito en la obra
escurialense. A partir de Felipe II, la cultura de signo humanista que ya en la Espaiia
0 el Flandes de la primera mitad de la centuria habria que calificar de caracteristicos,
se vera fundida con el arte merced a la pasién de Felipe Il por ambos aspectos,
incorporando la religién como elemento esencial: su humanismo serd humanismo

contrarreformista.

Desde este momento las adquisiciones de pintura religiosa de todas las escuelas, pero
especialmente la flamenca seran objetivo central de Felipe I1. Por primera vez se da un
conjunto coherente de edificios, y obras de arte. La cohesion vendra dado por el
equilibrio en las adquisiciones pictéricas: galeria de retratos, pintura religiosa y
pintura mitolégica. Especialmente importante por su decisiva influencia en el arte
religioso serd desde ese momento la escuela flamenca. Por esto el Descendimiento de Wan

der Weyden {Cat. N? 2825) es remitido desde Lovaina al Escorial {20}.

Esta funcién publica de arte como defensa de los ideales contrarreformistas continuara
durante todo el siglo XVII. La propagacion de los principios de Trento, sera objetivo
central de la politica espafiola. Pintura y literatura seréan las armas utilizadas. El ciclo
de la eucaristia de Rubens (Cat. N@ 1695 a 1700), supone un alegato catdlico, en él,
Rubens pusoe su genio y Espafia su fe profunda y su esperanza (21}. La pompa, el lujo,

la tensién, el color y el movimiento son recursos emocionales para transmitir la verdad
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del dogma y conmover el espiritu (22).

La libertad generosa, que los Archidugues Isabel y Alberto conceden a Rubens, le
comprometera atin mas uniéndole mds fuertemente a los ideales espaifioles. La utilizacién
del arte como propagacion del dogma catdlico, ejercera una decisiva influencia en la
estética religiosa del arte europeo durante mas de dos siglos. El pdlpito espafiol se
mostrara en este aspecto dando los frutos mas insignes. La proteccién desplegada por
la Corte espafiola para con el arte, sera reconocida cuando Flandes deje de ser dominio

espafiol: "No hay esperanza ya para los artistas" (23).

Todo este prodigiosos desarrollo artistico, desplegado a través de la sociedad cortesana

se vera instrumentalizado a través de su institucién central: la etiqueta cortesana.

La etiqueta sera para el monarca no solo instrumento de distanciamiento sino también
de dominio. Sera instrumento de autoafirmacién y autoevaluacién dentro de un clima de
gran competencia, para prestigio del Rey, y al mismo tiempo instrumentc de combate
contra los cortesanocs y entre los cortesanos. El Rey solo necesitaria intervenir en las
tensiones para regularlas y crear organizaciones que mantengan las tensiones y

diferencias.

El mejor aparato de regulacién, desde la perspectiva del Rey, serd la etiqueta. Todo
el complejo aparato de la misma era necesario para el aseguramiento y conservacion del
poder regio. En este sentido era una organizacién que tenia un fin racional: la
obtencion de poder. La plenitud del poder Real se encauzara por la etiqueta. Etiqueta
y ceremonial seran instrumentos organizativos de los que se servira el Rey para el
mantenimiento de la distancia entre todos los grupos y personas de la sociedad

cortesana.
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Sorprende en primer lugar la meticulosa exactitud de la organizacién de la etiqueta.
Cada acto recibe el cariacter de prestigio vinculado con él, en cuanto simbolo de la
respectiva divisién del poder. La etiqueta tenia una funcién simbélica de gran
importancia. Fernan Nufiez afirma sobre esto: "La distribucién inalterable de las horas

de un monarca es tan necesaria para la seguridad y tranquilidad de los que la rodean

como la invariabilidad del curso del sol" (24).

Cada acto de etiqueta servia de indicador de la posicién del individuo dentro del
equilibrio de poder que el Rey dirigia. Lo que otorgaba a estos actos su significacién
grande, seria y grave, era el valor que transmitia a los participes, el rango y la
dignidad que se ponia de manifiesto. El deber de luchar por las continuamente
amenazadas posiciones, status y prestigio, hizo que los participantes se condenaran
reciprocamente al ejercicio de este ceremonial. El minimo cambio en la posicién de la
etiqueta, suponia una modificacién de la jerarquia social de la Corte. Por esta razon se

era extremadamente sensible a cualquier minima reforma.

Pero desde la perspectiva del Rey la etiqueta era un instrumento sumamente flexible.
Al utilizar en su provecho la competicién de prestigio de los cortesanos, modificara la
jerarquia de los miembros de la sociedad. Dos aspectos serdn esenciales para el

deambular cortesano: la observacién psicolégica y la prudencia.

La particular ponderacion de conducta, el exacto calculo del gesto, el control de los
afectos serdn instrumentos imprescindibles al servicio de la continua competencia del
status y prestigio: Lo mds estimado de la vida es un comportamiento cortés. En las
cosas tienen gran parte el como". "La cortesia es el mayor embrujo politico de los
grandes personajes”. "Nunca hablar de si". "La reserva es la marca de la inteligencia”.
Son aforismos de Gracian que no revelan esta competencia continua y la importancia de

la opinién social (25). Exposicién significativa de esta importancia de la opinién social
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era €]l concepto del honor. Quien lo perdia, perdia parte de su identidad personal con
la automatica exclusion de la sociedad cortesana, era preferible perder la vida. Asi
pues la opinién social decidia sobre la vida y la muerte mediante el instrumento del
boicot. Este dominio de si, puesto al servicio de un tragico formalismo sunturario, no
es un imposicion sino fruto natural de un ethos. A raiz de la ejecucién de Rodrigo
Calderén, el personaje mias impopular de su época, el 21 de Octubre de 1621, en la Plaza
Mayor de Madrid todo el odio que hasta ese momento existié desaparecerd: "Don Rodrigo
subié sin turbarse las gradas recogiendo el capuz airosamente scbre el hombro,

mostrando ain en aquella miseria gravedad y sefiorio...™ (26).

Un gesto "airoso" hecho al ascender al patibulo borra, aniquila de forma fulminante
aquella impopularidad y transfigura a Don Rodrigo en el hombre méas popular de
Espaiia. Se trata del acto vital mds importante, aquel en el que se afronta la muerte

(27).

En la Corte no habia seguridad alguna, todos debian buscar alianzas, evitar
enemistades innecesarias y dosificar la distancia y el acercamiento hacia los demés: "Mas
les valié a algunos la sabiduria que se comunica en el trato social que todos los
conocimientos académicos", sentenciara Gracian (28). La Bruyere considera que un
hombre que conoce la Corte es duehio de su gesto, de sus ojos y de su cara; es

profundo e impenetrable (29).

Cien afios después Fernan Nufiez se expresara en parecidos términos a raiz de la caida
de un cortesano: "Decia con franqueza cuanto pensaba... El conocimiento del caracter
¢ inclinaciones de las personas con quienes debe tratarse y el de que les rodean, es el
primer paso para entablar, dirigir y concluir bien los asuntos... La venganza y la

ambicién suelen ser el fundamento de la intriga de la Corte" (30).
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Entre las claves regidas por la etiqueta cortesana se encuentra el cdlculo exacto del
grado de ornato que conviene a la casa o Palacio y en este ornato la pintura cumplird
el papel primordial. El pueblo, mero espectador de la gran comedia cortesana, debe ver
para creer, cuanto mas distanciado se mantiene al Principe tanto mas grande sera el

respeto que su pueblo le muestre.

Este sera uno de los fines buscados en toda la pintura de retratos cortesanos. En
particular el retrato ecuestre de Felipe IV (Cat. N2 1178) en el que se consigue una
mezcla de vigor, elegancia y majestad en una semi-divina calma prototipica del Rey
(31). Idéntica funcion se daba en el desaparecido retrato ecuestre de Felipe IV, pintado
por Velazquez, expuesto al pueblo en las gradas del convento de San Felipe en 1625,
causando la admiracién de las contertulias del "mentidero" de la Puerta del Sol, su
exposicién se debid al "ver para creer" del pueblo (32). El aparato de la etiqueta era
necesario para el aseguramiento y conservacién del poder regio, a traveés de él se
instrumentalizara el distanciamiento entre todos los grupos y personas de la sociedad
cortesana. Merced a la etiqueta la estructura basica de esta sociedad podra mantenerse,
esto es, el peculiar sentido de equilibrio basado en que ninguna capa social, poseia

poder suficiente para imponerse a los demés grupos y al Rey.

La Bruyere comenta sobre la Corte de Francia: "La vida en la Corte es un juego serio,
melancélico que requiere atencién: hay que colocar las piezas y las baterias, tener un
designio, seguirio, hacer frente al del adversario, arriesgarse a veces y jugar a
capricho; y después de todas estas reflexiones y todas esta medidas, le dan a uno jague

v a veces mate (33}.

Debido a que el poder Real se fundamentard en este inestable equilibrio entre los
grupos sociales, todo incremento de poder de uno de ellos hubiera puesto en peligro su

propio poderio, asi como la posiciéon de los grupos restantes, en especial la de la

28



aristocracia, y por consiguiente la configuracién completa.

Pero simultaneamente al mantenimiento de la aristocracia como capa peculiar cortesana,
los reyes buscaran su neutralizacién. Para esto se ayudaran de la etiqueta, junto a una
burocracia burguesa, expulsando a la aristocracia de casi todas las posiciones de la
suprema judicatura y de la administracién, y relegandole a las funciones puramente
cortesanas. La capas de estos dos grupos, nobleza y burguesia, se encuentran durante
este periodo especialmente expuestas a coacciones opresoras y autocoacciones asi mismo
opresoras, al vivir entre dos frentes, en medio de presiones continuas y frecuentes
tensiones. A la burguesia le estardn vedados los premios sociales, compensacion de que

goza la capa aristocratica que unicamente se defiende de la capa de abajo.

Ya en tiempo de Carlos I, el Duque de Alba, Mayordomo Mayor de la Corte se encarga,
por Orden del Emperador de cambiar la organizacién de la etiqueta, incorporando la
etigueta de Borgofia, a la Casa Real espafiola. Cambio de grandes repercusiones que no
deja de tener consecuencias en la imagen plastica de la Corte. Incluso en la arquitectura
la etiqueta tendra decisivas influencias. En 1586 comienza la utilizacién de la Basilica
escurialense para el empleo cortesano de la misma, lo que incidira en su estructura y
decoracion. Se decide la consideracién de la iglesia como cortesana, especialmente el
cuerpo central y sus naves, de manera que en este espacio s6lo pudieran entrar el Rey
y "los caballeros y criados méds principales de su casa. Porque es capilla Real donde

como en sus aposentos ni retretes, no entran todos indiferentemente" (34).

El distanciamiento necesario del principe, regulado por la etiqueta, se reflejara ya
desde este periodo, los extraordinarios retratos de A. Moro, S. Anguisola, Sanchez
Coello, Pantoja de la Cruz, no seran sino expresion de esta funcién. La etigqueta
incidira directamente en el hacer de todos los artistas que trabajen para le Corte

espaifiola. Incluso aparece aludida sutilmente en las Meninas (Cat. N2 1174) donde el
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personaje situado en la puerta del fondo, Njeto Veldzquez, descorre una cortina

haciéndose referencia a la funcién cortesana que le correspondia como aposentador Real

(35}.

No s6lo puede comprobarse la decisiva influencia de la etiqueta en el arte de la sociedad
cortesana, sino que incluso en ocasiones llega a ser tema pictérico en si mismo. Es el
caso de Paret y Alcazar en el almuerzo de Carlos IIT (Cat. N2 2422) o las Parejas Reales
(Cat. N¢ 1044). El distanciamiento cortesano, regulado por la etiqueta, se muestra con
claridad en el arte, al producirse un progresivo transito de la representacién mas fiel
de la naturaleza a un intento de reproduccién en el que lo que se proyecta es una

apariencia, una ilusion casi fantasmagoérica.

La progresiva objetivacién emocional, la represién de afectos, operara un
distanciamiento emocional respecto de los objetos reproducidos. Distanciamiento
facilmente perceptible por el visitante del Museo: "Veldzquez es como un cristal sobre
el mundo. Nada como los cristales para merecer el respeto debido a la veracidad. Nada,
sin embargo, que corra tanto peligro de dejar en duda sobre si existen" (36). La
pintura [de Veldzquez] serd una misteriosa versién pictérica de una Corte que

convertia a sus personajes en sombras de si mismos para dejar transparentar solamente

la rigida etiqueta y el orgullo (37).

Es muy destacable como la etiqueta cortesana, llegara incluso a influir en la creacion
de un estilo pictdrico, tal vez el mas delicado de cuantos existen y que morira con la

sociedad cortesana: la pintura de gabinete.

Este género pictorico, surgido inicialmente en centroeuropa tendra, merced a la
proteccién de Espafia un extraordinario desarrollo especialmente en el Siglo XVII.

Significativamente, perdurard durante el Siglo XVIII, si bien con una calidad en este
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siglo muy inferior respecto los dos anteriores, periodo en que Flandes estaba bajo
dominio espafiol. El género no sobrevivird al Siglo XVIII, muriendo con la sociedad
cortesana. Si bien en un principio aparecié como un intento de sintetizacién de todo el
conocimiento universal, dando lugar a las llamadas "cdmaras maravillosas",
posteriormente se procedera a intentar racionalizar y sistematizar esos conjuntos (38).
Poco a poco ira depurandose, eliminado objetos exoticos, e instrumentos cientificos,

centrandose en la representacion pictérica del arte.

Sera en Flandes, concretamente en Amberes, donde surgira a principios del Siglo XVI
el nuevo género de pintura. Y serd decisivo para la creaciéon del género "gabinete de
pintura" el papel de los gobernadores espafioles en los Paises Bajos, hasta el punto de
que los dos momentos estelares del género, el que arranca con J. Brueghel I v F.
Franken II y el que tiene a Teniers II como eje central coinciden con la presencia en el
primer caso de los Archiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia y en el segundo caso con

el Archiduque Leopoldo Guillermo.

Mediante la pintura de Gabinete se reflejara el gusto de una época. Muchos de esos
Gabinetes tendrén sentido alegérico, colocando al arte y sus seguidores en el mundo de
lo divino y a los que destruyen el arte y las creencias en el lado negativo. En el cuadro
de Stalbent del Prado (Cat. N© 1405), se encuentra un ejemplo de esta actitud donde
hay un lienzo en primer plano en el que se ven asnos iconoclastas destruyendo objetos
artisticos. El clima de Amberes, influido por la Corte espafiola, procedera al desarrollo
de estos gabinetes que asociard la actividad de los artistas a un estilo de vida sefiorial

y aristocratico (39).

Estas colecciones seran simbolo de refinamiento y nobleza en una fusion de lo fantéstico
y real, El artista que llevard magistralmente a sus ultimos extremos esta sintesis sera

Jan Brueghel I, en unas bellisimas pinturas dedicadas a los sentidos actualmente en el
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Prado (Cat. N© 1394 a 1398, 1403 y 1404) donde utilizando como pretexto los sentidos,

subyacen los mas simples o complicados significados alegéricos en intima relacién con

la Casa de Austria.

A partir de 1640 el género de gabinete evoluciona eliminando representaciones
alegoricas, buscando una simplificacién con alusiones directas Gnicamente a la pintura.
Algunas de las razones de esta evolucién podrian encontrarse en el cambio de gusto de
la época. La pintura se ha impuesto en todas las Cortes europeas, la pintura se ha

impuesto en el coleccionismo.

Esta transformacion se operara a través de otro pintor flamenco, David Teniers II, en
intima relacion asi mismo con la Casa Real espafiola. Teniers realizara los magistrales
galerias de pintura del Archiduge Leopoldo Guillermo. Estas galerias dan noticia de la
Coleccion del Archiduque, Colecciéon casi exclusivamente formada por pintura. La
aparente disociacién del Arte y la Raz6n comienza en este periodo con los gabinetes de
Teniers. En ellos se abandona la teoria del arte basada en la Razdn, limitdndose a

representar las obras relacionadas, mediante inconsciente premoniciéon de Teniers.

Las galerias de Teniers, recogen casi siempre la presencia del Archiduque Leopoldo,
vestido siempre de acuerdo a la etiqueta espafiola, acompafiado por Teniers (Pintor de
la Corte y ayuda de cdamara del Archiduque) y por unos perrillos, tal y como recoge la
Galeria de Teniers del Prado (Cat. NQ 1813) {(40). En esta obra, el autor no quiere
aparecer cuando se autorretrata como un artista trabajando, sino como hombre

~importante, como cortesano, por ser artista.

Ensefianza que recogera de esta obra Veldzquez y que plasmara en la obra maestra de
la pintura de gabinete: Las Meninas (Cat. N2 1174). La analogia de la obra de Teniers

y Las Meninas ha sido puesta de manifiesto recientemente, si bien los resultados del
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espafiol son de mayor profundidad. Las relaciones, las semejanzas, el intento de

demostrar la unién del arte con los reyes de la sociedad cortesana nunca ha sido logrado

de forma mds sublime (41).

Durante el Siglo XVIII decay6 el interés por la pintura de gabinete, si bien siguic
existiendo. La desaparicién del patronazgo de Espafia fue fatal para el arte flamenco del
XVIII. La pintura de gabinete desaparecera con la sociedad cortesana. Fue un género

nacido y muerto con la sociedad cortesana.

A raiz del cambio de dinastia la situacién respecto de la sociedad cortesana se mantuvo.
Se hace mas visibie, no obstante, el ascenso social y econémico de la burguesia. Esta
procedera a asimilar de la sociedad cortesana aquellas cualidades a través de las cuales
es posible destacarse: el refinamiento, las formas, la exquisita formacién del gusto
seran aspectos que al introducirse en la burguesia, sobrevivirdn a la sociedad

cortesana.

En el siglo XIX la burguesia, aspirando a la "distincién, representacién y prestigio
social" asumiran como suyas las caracteristicas formadas por la capa suprema del
antiguo régimen. No obstante se dara una diferencia decisiva: el consumo de prestigio
de la sociedad burguesa y ¢l deber de representacién no se encuentra directamente
incorporado al aparato de dominio; en consecuencia la coacciéon social al consumo de
prestigio serd comparativamente mucho menos intensa que en la sociedad cortesana,
aspecto este que tendra importantes consecuencias en la evolucién del gusto de la

sociedad burguesa (42).

En el Siglo XVIII se siguié manteniendo la etiqueta en un principio por ser el
instrumento basico para el mantenimiento de la sociedad cortesana. A la muerte de

Carlos II parte de la aristocracia apoyé a Felipe V por esta razén, pese a ser claramente
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pro-austriacos. San Simén explica el apoyo a Felipe V en estos términos: "Todos ellos
[grandeza de Espafia] eran muy austriacos, pero mas amantes de la integridad de su
monarquia y de sus grandezas y fortunas particulares que de la Casa de Austria que

no tenia la posibilidad de Francia de mantener la una y conservar las otras..." (43).

Pero a medida que avanza el Siglo XVIII y la pujanza de la burguesia se hace mayor, la
etiqueta comienza a convertirse en una pesada carga. Aparecen quejas y faltas a la

etiqueta de algunos cortesanos, incluso los reyes se lamentan por tener que soportar

esta carga (44).

No obstante la etiqueta se mantenia, renunciar a ella habria supuesto el abandono de
privilegios y una pérdida de oportunidades de poder y valores de prestigio. Se
sobrellevaba de mala gana, pero no se le podia derribar desde dentro, los
privilegiados, vinculados unos con otros, se sostuvieron reciprocamente en cierto

grado en esta situacion.

La aristocracia por otra parte, se encontraba en un alto grado de dependencia del Rey.
Apenas tenia una posible escapatoria, necesitaba licencia para cambio de domicilio, o
para contraer matrimonio, la vida cortesana comenzaba a ser una excesiva carga. Las
capas de dos frentes, nobleza y burguesia, se encuentran enfrentadas entre si, por la
hegemonia sin que ninguno de estos grupos puedan vencer definitivamente al otro. la

etigqueta esclaviza, atn a las mas altas autoridades.

Toda modificacién del ceremonial cortesano amenaza o destruye ciertos principios
tradicionales de familias o personas determinadas, la configuracién se petrifica. Las
coacciones mutuas comienzan a actuar como fuerza extrinseca que nadie puede regular
o corregir, adquiriendo una vida propia fantasmagérica. El uso cortesanc domina a los

hombres, sin que nadie esté dispuesto a cambiarlo o desarrollarlo en consonancia con
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la sociedad.

El tratamiento de la etigueta cortesana en el arte incluso comienza a introducir aspectos
irénicos. Es el caso de Goya en la Familia de Carlos IV (Cat. N© 726) , la etiqueta exigia
que los retratados llevaran la banda de la Orden de Carlos 1I1. La Reina Maria Luisa,

se colocard la banda a la moda femenina de la época de "talle alto", inmediatamente bajo

el busto.

El prestigio de la sociedad cortesana comenzaba a tambalearse, en Francia ya habia
desaparecido. En el Siglo XIX el prestigio-fetiche seguird siendo determinante en
politica, pero terminara pasando a la Nacién como valor en si mismo, ligdndose
intimamente con motivos econdémicos y utilitarios que incidirdn muy directamente en la
eXistencia del Museo del Prado. La burguesia pues, pasard a ser tema pictérico de
mayor importancia que en los siglos anteriores. No obstante el retrato burgués era tema
pictérico recogido anteriormente en el Prado. Ya en el siglo XVI, el retrato de Prieto
Maria Médico de cremona {Cat. N2 16} pintado por Lucia Angissola, pintora italiana de
la Corte de Felipe 1I, Micer Marsilio y su Esposa (Cat. N© 240) de Lorenzo Lotto,
Metgen (Cat. N© 2114} de A. Moro 6 Rodrigo Vézquez del Greco, presidente de los
Consejos de Hacienda y Castilla (Cat. N2 808), son ejemplos de la presencia de la

burguesia en la pintura del XVI en el Prado.

Méas abundantes es la participacién de burgueses en las Salas del Prado del Siglo XVII,
desde el retrato del Comerciante Nicolds Omazur de Murillo (Cat. N2 3060), pasando por
el retrato de Tomas Moro de Rubens {Cat. N2 1688), el retrato de Diego de Corral v
Arellano de Velazquez (Cat. N2 1195), oidor del Consejo de Castilla, catedratico de la
Universidad de Salamanca y Magistrado del Tribunal que sentenciarda a Rodrigo
Calderén a la horca (Corral sera el unico de los tres magistrados que votara en contra

de la sentencia de muerte) (45), o el soberbio retrato doble de Endimién Porter y Van
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Dyck (Cat. N© 1489).

La participacién de la burguesia en los retratos del Prado del Siglo XVIII serd ya muy
copiosa. En concreto sera tema importante en la obra de Goya. Los retratos de Maiquez
(Cat. N@ 734), Tadea Arias (Cat. NQ 740), Cornelio Van der Gost (Cat. NQ 2446),
Manuel Silvela (Cat. N2 2450), Joaquin Company (Cat. N2 2995) y el extraordinaric
retrato de Jovellanos (Cat. N2 3236), son un pequefio ejemplo dentro del retrato
burgués de Goya en el Museo realizados en su mayor parte en el ocaso de la sociedad
cortesana. También Amigoni, retrato del Marqués de la Ensenada (Cat. N2 2939),
Batoni Retrato de Hamilton (Cat. N2 48), Gainsborough, Retrato de Isaac Henrique
(Cat. N2 2979), son claros ejemplos del retrato burgués en el periodo final de la

sociedad cortesana.

Este interés por el arte, impuesto por la sociedad cortesana, traje como consecuencia
la formacién de la mds formidable Coleccién Real que jamas haya existido. El despliegue
de pinturas que importan los reyes fué un hecho ininterrumpido. Los reyes espafioles,

no eran simples aficionados, eran auténticos "connaisseurs".

Sobre esta cuestién, el juicio de Palomino resulta muy aleccionador: "Y de nuestros
inclitos monarcas espafioles, apenas ha habido alguno, que no la haya ejercitado. Los
Sefiores Carlos 1, Felipe II, Felipe II y Felipe IV y los serenisimos infantes sus
hermanos, la ejercitan en sus primeros afios". "También las reinas y princesas y sobre
todo Isabel de Farnesio" (46). Esta linea de conducta, hizo posible gque la Coleccién

fuese constantemente incrementada y conservada de forma admirable.

Todos los reyes esparioles, especialmente los Austrias, contribuiran al enriquecimiento
de la Coleccién Real. Carlos I, como ya dijimos sera el primero en preocuparse de la

formacién de una Coleccién permanente. Su gran perspicacia le hizo comprender quien
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era el primer pintor de su tiempo: Tiziano. El Emperador reunird una considerable
consideracion del gran maestro veneciano junto a la obra de otros maestros de la Escuela
Veneciana, Bassano (Cat. N? 22, El Arca de Noé). Adquiere asi mismo obras de los
maestros flamencos como Memling (Triptico Cat. N2 1557), 6 Antonioc Moro (Cat. N©2
2108, 2109, 2110, 2111, 2112, 2118). Pero serdn especialmente las obras que Carlos I
recibira de su hermana Maria de Hungria las que contribuyan en mayor medida al
enriquecimiento de la Coleccién Real. La Coleccién de Maria de Hungria comprendia
veinte retratos de Tiziano, entre otras el ecuestre del Emperador en Miihlberg (Cat.
N¢ 410), cuatro obras de Moro, dos Cranach (Cat. N2 2175 y 2176) y el importantisimo

Descendimiento de Wan der Weyden (6 de Campin) (Cat. N¢ 2825).

Felipe 11, muy especialmente sera €l mecenas por antoncomasia. Pese a su gran pasiéon
por el arte flamenco dirigira sus adquisiciones a lo mas granado de todas las escuelas.
Destacables dentro de las adquisiciones de la Escuela Flamenca seran las obras de
Mabuse (Cat. N2 1930 y 1510), Van Orley (Virgen de Lovaina, Cat. N¢ 1536), la
fantastica serie de retratos de Moro con el magnifico de la Reina Maria Tudor, mujer de
Felipe II (Cat. N© 2108), Patinir (Descanso en la huida a Egipto, Cat. N2 1611 y el Paso
de la Laguna Estigia, Cat. N2 1616). Especial atencién merece la serie de obras del
Bosco, reunidos por Felipe II y de las que buena parte se encuentran en la actualidad
en el Prado. Entre estas el triptico de la Adoracién de los Magos (Cat. N2 2048), el

Carro del Heno (Cat. N2 2052) y el Jardin de las Delicias (Cat. N© 2823).

Igualmente las adquisiciones de pintura italiana del creador del Escorial seran muy
importantes. Continuo adquiriendo obras de Tiziano entre ellos La Danae (Cat. N2425),
junto a obras de otros maestros de la Escuela Veneciana como Lotto (cat. N© 448, San
Jerénimo)}, Veronés y Tintoretto (El Caballero de la Cadena de oro, Cat. NQ 378} y
Bassano. Pero junto a la Escuela Veneciana, Felipe II incorpora obras de las otras

escuelas italianas. Intenta adquirir una obra de Leonardo da Vinci (actualmente Luini,
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Cat. NO@ 242) y es retratado por tal vez la mujer que mejor haya pintado Sofonista
Anguissola, artista que consigue el mejor retrato que se ha hecho de Felipe II (Cat. N©
1036), retrato anteriormente atribuido a Sdnchez Coello. Adquiere asi mismo obras de

Rafael (La Sagrada Familia, Cat. N2 296).

Igualmente adquirié obras del Greco, pintor apreciado por Felipe II pese a la leyends
contraria. La retirada del Martirio de San Mauricio del Greco, pasando de la Basilica del
Escorial a otra Sala del Monasterio no se debera a descalificacion personal del artista,
sino a imposiciones de la teoria del decoro artistico del arte religioso. Tengase en
cuenta ademas el alto precio que Felipe Il pago por la obra (800 ducados), lo que
permite concluir que al Rey, aan apreciando su valor artistico, no la juzgo apropiada

"decosora” por razén del lugar a que se destinaba (47).

Felipe III para Lazaro Diaz del Valle, "no fue menos que su glorioso padre amigo de la
pintura" (48). Durante su reinado Rubens visita Espafia y obras de maestros de todas

las escuelas abundan en su coleccion.

Pero serd realmente su vdlido quien adquiere las obras mads notables formando una
soberbia Coleccién particular que mas tarde se incorpora a la Coleccién Real. Entre las
obras del Lerma pueden destacarse el retrato ecuestre que Rubens le hizo (Cat. N¢

3137) y el apostolado del mismo autor {(Cat. NC 1646 a 1657).

Una obra del Greco (Bautismo de Cristo, Cat. N¢ 821), junto a obras de los pintores
cortesanos de su época Pantoja de la Cruz (Nacimiento de la Virgen, Cat. N2 1038) y
Bartolomé Gonzdlez (Retrato de la Reina Margarita de Austria, Cat. N2 716) es muestra

de parte de la aportaciéon de Felipe III a la Coleccién del Prado.

Felipe IV amo por encima de todo la vida y las artes: "Impasible pero bueno, enemigo
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de toda crueldad. .. mas inteligente y quien sabe que mas bueno que su padre" (49).

Pacheco y Carducho conocian las aficiones del monarca por la pintura: "No tuvo
[escribe el suegro de Veldzquez] en poco la ejecucion noble de la pintura (50). Incluso
Calderon, halaga la vanidad del Soberano en la Banda y la Flor: "Con un pincel es

segundo autor de la naturaleza' (51).

La fabulosa Coleccién del Monarca da una idea aproximada de sus gustos y aficiones que
parece se inclinan hacia Flandes y muy especialmente por la Escuela de Amberes
encabezada por Rubens, actualmente joya incomparable del Prado. Tanto obras
religiosas como la Adoracién de los Magos (Cat. N? 1638), obras mitolégicas como las
Tres Gracias (Cat. N2 1670), retratos como el de Maria de Médicis (Cat. N2 1685}, o
pinturas cortesanas de caracter poético como el Jardin del Amor (Cat. N2 1690), (Obra
esta Ultima adquirida por Felipe IV en la almoneda realizada a la muerte del artista en
Amberes y que adorné el dormitorio del Rey a su llegada a Madrid), son ejemplos de la
riqueza de la Coleccién del Prado en la obra de Rubens. Junto a este, Felipe IV
adquiere obras de los mejores flamencos del periodo como Van Dyck (El Prendimiento,
Cat. N2 1477}. Jordaens también figura entre los flamencos incorporados por Felipe IV
a la Coleccidén Real (Derrota de los Titanes, Cat. N2 1539) . Asi mismo todos los maestros
flamencos del periodo (Snyders, Paul de Vos, Brueghel de Velours, Wildens, Momper,

etc.) se incorporan a la Coleccién real.

Pero junto a la pintura flamenca el enriquecimiento de la Coleccién con obras italianas
no sera menor. Especialmente importantes seran dos hechos: de una parte el segundo
viaje de Veldzquez a Italia. De otra la almoneda de la Coleccién del Rey de Inglaterra

Carlos I realizada a raiz de su ejecucion el 9 de Febrero de 1649.

En esta ltima, merced a la gestion realizada por Luis Méndez de Haro, se consigue el
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Transito de la Virgen de Mantegna (Cat., N2 248), el autorretrato de Durero (Cat. N©

2179), y el Lavatorio de Tintoretto (Cat. NO 2824) entre otras obras (52).

Las adquisiciones de Velazquez en Italia se inclinan preferentemente a la pintura
veneciana principalmente, obras como el Moisés salvado del Nilo de Veronés (Cat. N©
502) o la Susana y los vigjos de Tintoretto (Cat. N2 386) son buenos ejemplos. Otras
obras italianas importantisimas ingresan en la Coleccién de Felipe IV por donacién hecha
por cortesanos como el "Noli me tangere" de Corregio (Cat. N0 111), la Ofrenda a Venus
y la Bacanal de Tiziano (Cat. N© 418 y 419}, la Virgen con Santos de Giorgione (Cat.

N9 288}, o la Virgen del Pez de Rafael (Cat. NO 297).

No menos importantes seran las adquisiciones de obras italianas de la Escuela Boloiness
destacando las obras de Reni con el Hipomenes y Atalanta (Cat. N2 3090), las de
Carraci (Asuncién, Cat. N@ 75), Furini (Lot y sus hijos, Cat. N2 144) vy Guercino

(Susana y los viejos, Cat. N2 201).

Pero si las adquisiciones de Felipe IV en todos estas escuelas fueron importantisimas,
seran superadas por las de la Escuela Espafiola. Todos los maestros espafioles del siglo
XVII pasaron a formar parte de la Coleccion Real. Ribera (Ticio, Cat. N2 1113),
Zurbaran (Serie de los trabajos de Hércules, Cat. N2 1241 a 1250), y muy especialmente
Velazquez pintor de cdmara del Rey, encabezaron la extraordinaria Coleccién de pintura

esparfiola formada por Felipe IV.

Velazquez, como hingin otro, plasmara para la posteridad la época y sociedad que le
toco vivir. Todo género de pintura serd abordado por el sevillano. Tanto pintura
religiosa (La Coronacién de la Virgen, Cat. N2 1168), mitolégica (Fragua de Vulcano,
Cat., N2 1171), histérica (Las lanzas, Cat. N2 1172), retrato (Infante Margarita, Cat.

N2 1192), paisaje (Villa Médici, Cat. N2 1210) pasaran a la Coleccién Real de Felipe IV
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constituyendo uno de los conjuntos esenciales del Prado y la mis importante Coleccién

velazquefia que existe.

Otra incorporacion fundamental se producira en forma de donacién real. Serd el regalo
hecho por la Reina Cristina de Suecia a Felipe IV de las dos tablas de Durero, Adan y

Eva (Cat. N2 2177 y 2178) obras fundamentales de la pintura alemana renacentista.

De suma importancia asi mismo seran las adquisiciones de la escuela francesa hechas por
Felipe IV. Adquiere gran nimero de paisajes de Claudio de Lorena, diez de los cuales
se conservan en el Prado (Cat. N© 2252 a 2261) constituyendo uno de los conjuntos més
importantes del artista francés. También incorpora obras del pintor francés mas

importante de esa época. Poussin, como la Caza de Meleagro {cat. N@ 2320).

Carlos 1I continuarg incrementando las colecciones reales de pintura. Entre las
adquisiciones la principal fue la de la testamentaria del Marqués de Heliche por la que
se incorpora a la Coleccidén en 1687 un importante ntimero de obras de Rubens (Cat. N¢

1695 a 1700).

Igualmente adquiere obras de la Escuela Madrilefia como Coello (Retrato de Mariana de
Austria, Cat. N9. 665) y Carreiio de Miranda (La Monstrua, Cat. N9 646). Adquiere

asi mismo obras venecianas como la Adoracion de los pastores de Bassano (Cat. N2 25).

También ingresan en este reinado el Retrato del Conde de San Segundo y la Santa
Barbara de Parmigianino (Cat. N¢ 279 y 282), el hecho cierto es que a su muerte la
Coleccion Real arrojaba la cantidad de 5.539 cuadros, cifra casi tres veces superior al

numero de cuadros exhibidos actualmente en el Museo del Prado (53).

Con la llegada de los Borbones el interés por la adquisicién de pinturas no se
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interrumpe. Felipe V reunira preferentemente pintura italiana, Bellini (La Virgen y el
nifio, Cat. N2 50), Rafael (la Sagrada Familia del Roble, Cat. NO 303), son obras

destacables en estas adquisiciones.

Muy superior fue la Coleccién de su segunda mujer Isabel de Farnesio. La Reina vuelve
sus ojos a Flandes: Rubens (Apostolado, Cat. N2 1646 a 1657), Van Dyck (Sir Endimién
Porter y Van Dyck, Cat. N?Q 1489), Jordaens (Familia del Pintor, Cat. N¢ 1549), Moro
{Felipe 1I, Cat. N2 2118), 6 Momper (Paisaje, Cat. N2 1589) son exponentes de esta
tendencia. Pero no solamente se ocupard de coleccionar flamencos. También la pintura
espafnola se vera incrementada por Isabel de Farnesio al adquirir una treintena de
Murillos, pintor que hasta entonces no estaba representado en la Coleccién Real y un

Velazquez excepcional: Las Hilanderas (Cat. N2 1173).

Logicamente las incorporaciones de Escuela Francesa se realizaron en mayor medida que
en la época de los Austrias. Se adquieren los dos Watteau del Museo {Cat. N2 2353 y
2354}, junto a obras de Poussin (Cat. N2 2311), v los pintores cortesanos franceses de

la época {(Ranec, Honasse, Mignard, etc.).

Fernando VI, es el Rey que en menor medida incrementa la Colecciéon Real, se limitd a
la adguisicion de obras de pintores italianos de segundo orden (Amigoni, Giaquinto) y

poco mas.

Carlos III reanudd la tradiciéon del coleccionismo real. Comienza por comprar la
Coleccion del Marqués de la Ensenada, haciéndose con pinturas tan ilustres como el
Retrato Ecuestre del Conde Duque de Olivares de Velazquez (cat. N2 1181}, la Artemisa

de Rembrandt (cat. N© 2132) y la Judith del Tintoretto (Cat. N2 391).

Trae ademas a la Corte espafiola a Tiépolo y Mengs. Del Austriaco el Museo conserva
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una nutrida representacion de sus obras. No son en cambio excesivas las pinturas del

Tiépolo al que Carlos III no utilizé en exceso, durante su estancia en Espafia.

Carlos IV es el ultimo Rey antes de la fundacion del Musec y uno de los mas importantes

en el incremento de las Colecciones Reales de pintura.

Adquirira obras de todas las escuelas fundamentales para la historia del Museo. Sirva
de muestra el retrato del Cardenal de Rafael (Cat. NQ 299), la Santa Barbara v el San
Juan Bautista de Campin (Cat. N2 1513 y 1514}, la Virgen y el nifio de Alonso Cano
(cat. N2 627), el retrato de Diana Cecil de Van Dyck (Cat. NQ 1481), el Caballerc de
la mano en el pecho del Greca (cat. N2 809), Don Luis de Castella de Juan de Juanes
(cat. N2 855), la Visién de San Francisco de Murillo (Cat. N2 981), la Virgen de
Reymerswaele (Cat. N2 2101), retrato de Lucrecia por Andrea del Sarto (Cat. N2 332).
Incluso hay que apuntar sobre la aficién a la pintura de Carlos IV, el hecho de que

comenzdé su Coleceidn incluso antes de ser Rey de Espaiia.

Pero seran las obras de Goya las que colocarédn a Carlos IV en uno de los primeros
lugares como coleccionista artistico. Tanto Carlos IV como Maria Luisa de Parma
apoyaron a Goya de forma absoluta con la feliz consecuencia de que actualmente el prado

reuna una Coleccidon del pintor aragonés absolutamente excepcional.

Bastaria la familia de Carlos IV (Cat. N2 726) para colocar a esta pareja Real en el lugar
mas brillante junto a Felipe IV y Felipe 11, de los creadores del Museo més glorioso de

Espafia y uno de los mas importantes del mundo.

Vemos pues como la Coleccién de arte cumplié unae funcién ptblica a lo largo de toda la
Edad Moderna. Esta funcion publica sera la causa de su conservacion hasta el periodo

de la fundacién del Museo del Prado. La Coleccién de arte formaba parte del Patrimonio
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Real.

El estudio de la naturaleza juridica de los bienes del Patrimonio Real ofrece no pocos
problemas dada su complejisima estructura en el antiguo régimen. El seguimiento de los
bienes y derechos que lo constitujan, su andlisis y posterior reconocimiento en las
instituciones actuales, es tarea nada facil. Junto a esto conviene destacar la existencia
de problemas de cardcter semantico, debido a la utilizacién de los términos, con una
significacion distinta de la actual. Esto no obstante, no puede afirmarse lo mismo
respecto del grupo de bienes del antiguo Patrimonio Real objeto del estudio de la tesis:
los fondos del Museo, y la causa de su subsistencia hasta nuestros dias. Es necesario
analizar la naturaleza juridica de los fondos del Museo arrancando del origen de los

cuadros: la Coleccion Real,

Como sabemos, el Museo tiene su punto de partida en los fondos de la Coleccién Real,
formada a lo largo de siglos merced a la labor de mecenazgo de los reyes de la dos
dinastias reinantes desde el siglo XVI, y depositada en los distintos Palacios y Sitio

Reales creados por ellos.

Pero la funcién publica que desde su origen cumplird la Coleccién Real de arte dentro
de la Sociedad Cortesana, se va a ver garantizada por medio de una fuente juridica de
primer orden y que serd el instrumento principal para el mantenimiento de la integridad

de la misma: los Testamentos de los Reyes.

Para el andlisis de esta cuestion es necesario remitirnos al estudio de los testamentos
regios. En ellos veremos como progresivamente se afianza la idea de la vinculacién de
estos bienes a la Real Casa. Las primeras huellas de la naturaleza juridico-publica de

la Coleccién Real de pintura aparecen ya fugazmente en el Testamento de Carlos I (54).
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TESTAMENTOS DE [.OS REYES DE T.LA CASA DEF ALISTRIA

TESTAMENTO DE CARLOS I

El testamento de Carlos I es el primero en el que aparece un tratamiento especifico

respecto de la Coleccion de pintura, en particular en lo referente al tema de las deudas

hereditarias.

El Emperador dispone para el pago de deudas hereditarias de todo su Patrimonio
particular (55). No obstante responderan asi mismo de deudas hereditarias las rentas
de los tres Maestrazgos de Santiago, Calatrava y Alcantara (56). Si con todo lo anterior
no bastara para la satisfaccién de los acreedores, extiende la responsabilidad a todas

las rentas de los reinos (57).

Por otra parte dispone la reincorporacién a la Corona de alcabalas, tercias, pechos y
derechos pertenecientes a la Corona, que se vio obligado a enajenar para solucionar sus
graves problemas econémicos. Es decir reconoce y se arrepiente de una enajenacion de
bienes y derechos del Patrimonio Real que no podian ser disponibles en ninguna forma

(58).

Esta revocacidén de enajenacién del Patrimonio Real, aparece mas adelante como un

mandato dirigido a su sucesor (59).

Lo que prueba que la enajenacion de bienes y derechos en principio indisponibles era
en la practica muy frecuente, pese a la naturaleza de los mismos, por lo que temia el

Emperador que continuase a su muerte.

En definitiva, el testamento extiende la responsabilidad por deudas a gran parte de
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derechos y bienes considerados actualmente inalienables. Sin embargo respecto de los

bienes artisticos el tratamiento es diferente:

"Mandamos que ante todas cosas se paguen todas las deudas y cargas, asi de prestidos
como de quitaciones y salarios, acostamientos, tenencias y sueldos, y descargos de
servicios y otro cualquier género de deudas que sean, que se hallare yo ser obligado
a pagar, asi en nuestros Reinos de Castilla, e Aragén, como en nuestros Sefiorios de
Flandes, Tierras Bajas y cualesquiera otras partes, las cuales mando que mis
testamentarios averigiien, paguen y descarguen lo mas presto que puedan ser, sobre
los cual muy estrechamente los encargo la conciencia: y para el cumplimiento y ejecucién
desto obligamos y sometemos todas y cualquier bienes nuestro muebles presentes y
venideros. Y mandamos y es nuestra voluntad que todos los tales bienes qué dejaremos
a la hora de nuestra muerte, por nuestros herederos y stibditos sean luego puestos y
con efecto y derecho librados en las manos de nuestros ejecutores testamentarios, 6 de

la mayor parte dellos, para que se cumplan sin dilaciéon y paguen las dichas deudas, y

todo lo que somos obligados; pero queremos v ordenamos gue la piedras preciosas,

-

jovas de valor, tapiceria rica y otras cosas gue se hallaren en nuestros bienes muebles,

en especial algunas joyas e cosas ancianas que hayan sido de nuestros abuelos ¢

bisabuelos, que viéndolos el Principe D. Felipe nuestro hijo y nuestro heredero, le sean

dadas y las pueda tomar en precio moderado a arbitrio de mis testamentarios..." (60).

Dispone Carlos I que las deudas hereditarias fuesen satisfechas con los muebles de la
masa hereditaria, pero intenta ya excluir de este bloque, los bienes muebles de interés
artistico, dice "queremos y ordenamos", es decir puede al menos considerarse como el
germen de la adscripeién de los cuadros de la coleccidén, al sucesor en la Corona.
Adscripcion efectiva puesto que como sabemos la coleccién formada por Carlos I, més

las de sus hermanas pasaron al sucesor en el Trono.
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TESTAMENTO DE FELIPE i1 (61}

En la misma linea, el testamento establece un tratamiento especifico respecto de los
bienes artisticos de la Real Casa. La Clausula 20 de su testamento expresa

terminantemente la prohibicién de enajenar los bienes del Patrimonio Real.

"Ordeno v mando, que mis herederos y herederas, miren mucho por la conservacién del

Patrimonio Real... ¥y que no vendan ni enajenen ni empefien, cosa alguna de las .

pertenecientes a la Corona Real... y que ni el dicho mi heredero ni los que adelante
para siempre sucedieren en los dichos Reinos y Estados las puedan enajenar ni dividir
las unas de las otras, aunque sea en propios hijos suyos... porque es mi voluntad que

estén siempre juntas...".

Aqui el mandato Real es mucha mas firme, considera indivisible, inalienable e
inembargable el Patrimonio Real, en todo su conjunto. Pero, acentuando esta tendencia,
el testamento contiene ademds, Cldusulas que tratan, dentro del Patrimonio Real, la
cuestion de los bienes muebles artisticos. Esta es una constante de todos los
testamentos regios no destacada por los autores: la preocupacién continua, por parte
de todos los reyes de Espaiia respecto del destino de la Coleccién real de pintura.
Reveladoramente en todos los testamentos veremos Clausulas que traten esta cuestiéon
e indefectiblemente confirmando y profundizando los criterios de afectaciéon de estos

bienes.

En este sentido la Clausula 16 del testamento de Felipe II es muy clara. En primer lugar
somete los bienes muebles para el pago de mandas, legados y deudas hereditarias, pero
dispone en favor del Sucesor en el trono, la exclusién del pago de deudas hereditarias
respecto de un grupo de ellos: "y de todo los deméds que me pertenece y dejaré, fuera

de lo del Armeria, caballos y pinturas y otras cosas ordinarias que quedasen puestas
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en las casas, que también le doy libremente, ordeno y mando que las piedras preciosas,
joyas de valor y tapiceria rica y otras cosas que se hallaren en mis bienes muebles,

pareciendo que serédn buenas para el servicio del Principe D. Felipe mi hijo, y de

nuestros sucesores, le sean dadas y las pueda tomar en precio moderado a arbitrio de

mis testamentarios"”.

Respecto de un grupo de muebles artisticos el tratamiento es el siguiente: confirma y
profundiza la vinculacién de los bienes muebles artisticos instituidos por su padre. La
conservacion de estos bienes no es ya s6lo por ser objetos pertenecientes a sus abuelos,
como decia el testamento de Carlos I. Introduce ya un nuevo criterio de afectacion son

cosas "buenas para el servicio del Principe y de nuestros sucesores".

Pero respecto del grupo principal de estos bienes, Armeria, caballos y pintura, ni
siquiera se ve precisado a declarar una vinculacién especifica, por ser instrumento de
la "Gloria" del Rey y formar parte de los Palacios y Sitios Reales, se sobrentiende la

funcién pablica de los mismos y su inalienabilidad e inembargabilidad.

Incluso el Codicilio del testamento trata la cuestion de la posible responsabilidad por

deudas hereditarias de algunos bienes muebles artisticos en la Clausula 11:

"Y aunque en el dicho testamento tengo ordenado que la tapiceria rica, que en mis
bienes muebles quedare con otras cosas de valor, que la obligacion de pagar deudas no
me dard lugar a poderla dexar al Principe, mi hijo libremente como quisiera, la pudiesse
el tomar en su precio moderado a arbitrio de mis testamentarios... ahora dijo y declaro
que teniendo, como estd dicho, los fructos de los Maestrazgos aplicados a la paga de mis
deudas, mandas y legados y atento que por esta via avra con que satisfacer mis deudas
cumplidamente, dexo y mando graciosamente al dicho Principe, mi hijo, todas las

tapicerias que yo dexare, assi ricas, como las demas sin que aya de pagar por ellas cosa
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alguna...".

Es importante destacar, la intencion de Felipe II al excluir a estos bienes de divisiones,
enajenaciones y en general de cualquier negocio juridico dispositive. Especialmente
cuando en la Clausula 17 del Testamento se dispone del dinero, procedente de las
Rentas del Reino y de los Sefiorios de Espaiia para el pago de deudas hereditarias, y
en la Clausula 18 se dispone para el pago de deudas hereditarias, de los emolumentos
y derechos de las mesas maestrales de Santiago, Calatrava y Alcantara para el caso de

no bastar con los muebles.

Es decir, se extiende la responsabilidad subsidiaria por deudas hereditarias del rey,
y por lo tanto la posibilidad de embargo a ciertos bienes y derechos de los actualmente
comprendidos en el articulo 22 de la Ley general presupuestaria de 4 de Enero de 1977
que establece los derechos econdémicos de la Hacienda publica: tributos, rendimientos
de su patrimonio v demés recursos gue cbtenga y que como sabemos son por naturaleza

inembargables.

Establece la prohibicién de enajenaciéon de derechos del Patrimonio Real en particular
y muy especialmente alcabalas tercias, pechos y derechos (Clausula 22). Es decir

reitera la prohibicién que el Testamento de Carlos I ya establecia.

Con independencia de la naturaleza publica de estos bienes y derechos, el hecho cierto
es que, pese a las prohibiciones testamentarias eran sometidos a enajenacién, lo que no

ocurria con la Coleccion Real de Pintura.

Como consecuencia de las claras y terminantes Clausulas testamentarias de Felipe II,
respecto de Ja Coleccién de cuadros ("ordeno y mando" dice la Clausula 16), esta paso

integramente al sucesor en el trono.
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TESTAMENTO DE FELIPE III (62)

Sigue casi al pie de la letra el testamento de Felipe II, confirma la afectacién de los

cuadros y muebles al servicio de su sucesor en el trono (Clausula 20).

Unicamente un aspecto de esta Clausulas 20 aporta algo nuevo a la cuestién cuando al
tratar la premoriencia de algunos de sus hijos dice: "Habiendo muerto después el
Infante D. Alonso y la Infanta Diia. Margarita, he heredado yo sus partes como su

padre v heredero forzoso y de ellos puedo disponer a mi voluntad, asi mismo de la que

podia pertenecer a la Infanta Maria Ana, Reina de Francia por haberle ya casado y

dotado...".

Puede verse la existencia de un patrimonio privado de los reyes, sometido al derecho
comun y libre de vinculaciones, y por la misma razén puede afirmarse que no formaba
parte de este patrimonio la coleccién de pintura, la cual nunca se vio sometida a

particiones hereditarias por su incorporacién a la Corona.

El Testamento, confirma la responsabilidad subsidiara de la Rentas y Sefiorios del
Reino, recogida en la Clausula 17 y 18 dei Testamento de Felipe II, por deudas
hereditarias, para el caso de no bastar con los muebles para su satisfaccién y con

exclusiéon de los muebles artisticos de esta responsabilidad (Clausula 21).

TESTAMENTO DE FELIPE IV (63)

Respecte del Patrimonio Real en general, el Testamento de Felipe IV, repite los
mandatos de sus antecesores. De una parte declara la inalienabilidad del Patrimonio Real
(Clausula 65}, y la reversion de alcabalas, tercias, pechos y derechos del Patrimonio

Real (Clausula 70), que el Rey confiesa haberse visto obligado a enajenar por los

50



problemas econoémicos de la Hacienda Real. Asi mismo confirma la responsabilidad por
mandas, legados y deudas hereditariags de las rentas del Patrimonio de la Corona
{Clausula 80), pero respecto de los muebles artisticos el tratamiento serd ain mas
radical en cuanto a la consideracién de su naturaleza juridico-publica. Profundiza aun
méas la vinculacién de los bienes artisticos de la Corona, y especialmente trata un
aspecto de la cuestién: comienza la Clausula considerando como repartibles ciertos

objetos de culto religioso (Clausula 20).

"En uno de mis escritorios se hallara una cruz grande de lignum crucis, que me dejo D.
Gaspar de Guzman, Conde Duque de Olivares, y por ser reliquia tan estimable, dejo en
particular la dicha cruz a la Reina D2 Mariana, para que la conserve y la tenga en su
poder, como también le dejo todas las reliquias que yo traigo conmigo y las imagenes que

estan a la cabecera de mi cama...".

Puede verse la clara diferencia de afectacion en funcién de la naturaleza de los bienes
(religuias) y en funcion asi mismo del titulo de adquisicién (donacién), son bienes no
considerados necesarios para el servicio del Rey ni para el lustre y esplendor del Rey,
y por otra parte la adquisicién se considera a titulo particular, es decir como patrimonio

privado del Rey no del Patrimonio Real.

Sin embargo el testamento cambia radicalmente cuando se trata de los bienes artisticos
de la Coleccién real: "Asimismo que anden unidas, incorporadas a las Coronas de estos
Reinos, todas las pinturas, bufetes y vasos de pérfido, y de diferentes piedras que el
dia de mi muerte quedaren colgadas y puestas en mis cuartos de este Real Palacio de

Madrid, sin que se puedan enajenar ni separar de ella en toda ni en la pequefia y minima

parte. Y usando de la potestad que como Rey y Sefior tengo, las incorporo y vinculo en

esta Corona, para que, por ninguna causa mayor ni menor se puedan separar de ella

por ninguno de los Reyes, mis sucesores, y para que en todo tiempo se sepa las
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pinturas y bufetes que son, en muriendo yo se hard un inventario de todo, v sacando

copia de estas Clausulas se formard de ellas y de dicho inventario, un libro aparte con

duplicado, y queda en mi guarda-joyas para que haya la buena cuenta y razén y noticia

que conviniere (Cldausula 87)".

Se ha afirmado que esta bellisima Clausula testamentaria es la que crea la primera
vinculacion de muebles artisticos a la Corona (84), no obstante como hemos visto la
vinculacién era anterior. Lo que establece esta Clausula es una afectacién adicional, de

una parte de la coleccién Real a un determinado Palacio: el antiguo Alcazar.

Por esta razon, cuando poco tiempo después en 1696 la Reina Mariana de Neoburgo
solicité a su marido Carlos II licencia para regalar a su padre el Elector Palatino de
Baviera el cuadro de Rubens, La Adoracion de la Magos (N© 1638 del Catdlogo del Museo
del Prado 1985), el Rey no lo autoriz6: "En lo que toca al cuadro de Veronés teme [la
Reina] que ocurra lo mismo que con la Adoracion de los Reyes Magos, de Rubens, el
cual no esta, como el otro, en las habitaciones mas frecuentadas, sino en el cuarto bajo
del Rey, que solo se usa en verano. Pero cuando la Reina se lo pidié a su marido para
regalarselo al Elector, poniendo en la peticidén todo su interés, el Rey se negé, alegando
gue no estaba colgado sino que formaba parte de la decoracion de la pieza, y era, por

consiguiente, patrimonio de la Corona ..." (65).

La vinculacién de las pinturas aparece asi mismo en otra carta de 3 de Septiembre de
1693 de Senheim a Straatman al decir: "La Reina Joven [Mariana de Neoburgo] ha hecho
entrega a Wiser cuatro cuadros de los mas hermosos y elegantes de Palacio, se supone
que es para enviarlos al Elector Palatino. Esto da ocasion a criticas porque se dice que
las pinturas y muebles de la Real Casa son bienes vinculares que no se pueden enajenar
segun la tradicién constitucional de Castilla" (66). Es decir la vinculacién a la Corona

de los bienes artisticos no la instituyé Felipe IV.
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La afectacion creada por Felipe IV, al vincular los cuadros al antiguo Alcazar debiera

ser contemplada actualmente al menos de las obras fundamentales del Museo del Prado.

La afectacién de bienes muebles a un inmuebie, representa la méxima garantia al valor
histérico de los bienes del Patrimonio histérico artistico. Supone la conservacién de un
entorno, y la mejor garantia frente a posibles riesgos causados por decisiones de

interés politico.

Ciertamente esta afectacion de origen histérico y de inmenso valor cultural, creada por
el Testamento de Felipe IV, no puede ser aplicada de forma absoluta a toda la Coleccién
del Prado. Mds bien debiera ser una afectacién aplicable tinicamente a aquelias obras
gue constituyen la esencia del Museo, es decir las que retinen un contenido histérico-
artistico de primera magnitud. Podriamos considerar en este grupo aquellas obras que
jamds se encuentran en los depdsitos del Prado estando desde su ingreso en el Museo
perpetuamente exhibidas en las Salas Permanentes del mismo, con independencia de la

fecha de ingreso en el Prado.

La determinacion de dichas obras podria realizarse mediante el procedimiento sefialado
en la Cldusula testamentaria de Felipe IV, es decir mediante el sistema de lista
determinado por los conservadores del Museo. Conviene recordar, respecto de esta
cuestion, que se necesitaba, en tiempo de Fernando VII, incluso una Real Orden para

simplemente proceder a descolgar los cuadros del Museo de sus paredes (67).

En cierto sentido similar, Clavero al tratar el fundamento del régimen del dominio
publico actual, [la afectacion al uso o servicio publico] afirma que puede considerarse
esta afectacién como una indisponibilidad teclégica o de destino (68) . La inseparabilidad
del bien y de su destino publico es la meta y razén de ser de la inalienabilidad, esta

inseparabilidad supone muchas veces imposibilidad de transmitir (69). En aquellos
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casos en que la transferencia no sea de la titularidad sino de la administracion, control,
vigilancia, conservacion reteniendo la entidad administrativa originaria la titularidad
de los mismos, la cuestion clave para su admisién serda el mantenimiento o no de la

afectacién" (70).

La inalienabilidad del dominio piblico es una garantia de la comunidad en el sentido de
conservacién del bien al uso y servicio piablico, pero esta proteccion dispensada por la

institucion de la inalienabilidad no es una garantia en abstracto sino en concreto,

protege el uso v servicio concreto a que los bienes estan destinados. Al admitir la

transmisién del dominio publico para fines publicos distintos, no sufre la funcién
publica en abstracto, pero sila funcién piblica en concreto a la que estd adscrita dicho
bien, incluso en transmisiones a otras entidades voluntarias (71). No cabe privar al fin
publico de todo el goce del bien demanial (inalienabilidad) ni tampoco privarle de

aspectos concretos de ese goce (72).

Al respecto, Arifio Ortiz critica el mandato del articulo 84 de la Ley de Patrimonio del
Estado. Considera "que debe matizarse la rotunda expresiéon de propiedad material del
Estado frente a la propiedad formal del Ente, otorgando un papel relevante al criterio
del origen de los bienes, como formula determinante de una titularidad pfOpia y
verdadera de los mismos. A estos bienes de origen histérico-cultural no debe de ser

aplicado al Art. 84 de la LPE, pues sus bienes son auténtica propiedad de los entes"

(73). Si bien reconoce que a la vista de nuestro derecho positivo en la actualidad seria
dificilmente articulable la oposicion de estos entes a una enajenacién o cambio de

afectacion acordada por el Estado sobre los bienes de aquellos.

En igual sentido, Jimenez de Cisneros (74), tras reconocer la dificultad actual a la vista

de nuestro derecho positivo apunta:
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"Considero que esta propuesta del Profesor Arifio Ortiz es mucho mas realista que el
intento de formular una tesis abstracta de validez general . .. bastando por el momento,
la indicacién de que efectivamente existen determinados Entes a los que sélo con

violencia se les puede aplicar el régimen juridico sobre sus bienes aqui descrito".

El Testamento de Felipe IV confirma posteriormente la exclusién por responsabilidades
testamentarias de la Coleccién de Pinturas (Clausula 68) (75). Tras declarar la
responsabilidad de los muebles al pago de deudas hereditarias, excluye nuevamente los

cuadros en la parte final de dicha clausula:

"...Teniendo entendido que, ademas de la obligacién que mi sucesor tiene de pagar mis
deudas, y cumplir mi testamento, mandas y legados que hago; con esta consideracion,
dexo incorporados a la Corona las dichas pinturas y bufetes, que avian de servir para

pagar de mis deudas, y cumplimiento de este mi testamento".

TESTAMENTO DE CARLOS II (76)

Se mantiene en la linea del de su predecesor, si bien profundiza atn méas la afectacién

de los bienes artisticos del Patrimonio de la Corona.

Respecto del Patrimonio Real supedita éste a la defensa de la Fé, razén de Estado por
Io que autoriza a su enajenacién (Clausula 9 y 10). Fuera de este supuesto, prohibe la
enajenacion del Patrimonio Real en parecidos términos a los de sus antecesores
(Clausula 50). Recuerda y confirma una vez més, la prohibicién de enajenaciéon de
determinados derechos econdémicos del Patrimonio Real (alcabala, tercia, pechos y
derechos pertenecientes al Patrimonio Real, Clausula 51), prohibicién constante en

todos los testamento de los Austrias.
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No obstante, y pese al mandato anterior la Clausula 52 del testamento revela la situacion

Real respecto a esta cuestion:

"Y porque, por las grandes ocupaciones de paz y guerra y negocios graves y arduos
gue me han ocurrido en tiempo de mi reynado, no lo he podido executar por ende,
porque los dichas grandes y otras personas, a causa de la dicha tolerancia y
disimulacién que havemos tenido y tuvieremos de aqui en adelante, en cualquier
manera, no pueden decir ni alegar que tienen uso y costumbre, ni que se haya seguido
ni causado prescripcidon alguna que pueda perjudicar al derecho de la Coorona y
Patrimonio Real, ni a los reyes que después me sucedieren en los dichos mis reynos; de
mi propio motu, cierta ciencia y poderio Real y absoluto que en esta parte quiero usar
v uso, como Rey y Soberano sefior no reconociendo en lo temporal superior en la tierra:
revoco, anulo, caso y doy por de ningunoc y de ningtn valor mi efecto la dicha
tolerancia y qualquiera disimulacion, permiso o licencia que haya concedido ¥y
concedijese de palabra y por escripto y qualquiera transcurso de tiempo, aunque fuese
luengo, luenquissimo y aunque sea de cien afos y tal que no huviesse memoria de
hombres en contrario para que no les pueda aprovechar, y siempre quede el derecho
de la Corona ileso vy pueda yo y los reyes que despues me subcedieren en dichos mis
reynos reyncorporar a la Corona y Patrimonio Real de ellos las dichas alcavalas,
tercias, pechos y derechos como quiera a ellos pertenecientes como cosa aneja a la dicha
Corona, y que de ella no ha podido, ni puede, ni podra apartarse por alguna tolerancia,
permiso o disimulacion o transcurso del tiempo, ni por expresa licencia o concesion que
huviere de Nos, y de los Rey nuestros predecesores en fuerza y observancia de los que
dejaron dispuesto, la seiiora reyna dona Ysabel, el Sefior Emperador, mi rebisabuelo

y los demas sefiores reyes, sus subcesores, hasta el Rey, mi sefior y mi padre".

Es decir pese a su inalienabilidad, imprescriptibilidad e inembargabilidad, estos

derechos del Patrimonio Real eran enajenados, como sisteméaticamente confiesan todos
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los reyes en sus testamentos. Asi mismo el testamento extiende, como los anteriores,
la responsabilidad por deudas hereditarias a la Rentas del Patrimonio Real (Clausula

56).

En definitiva, los criterios de afectacion de los bienes y derechos del Patrimonio Real,
no se cumplian, bien por enajenacién, bien por el crédito ilimitado del Rey sobre el

Patrimonio Real.

Sin embargo una vez més, el testamento ofrece soluciones diferentes respecto de los
bienes muebles artisticos de la Coleccion real. Confirmé y amplié las vinculaciones

anteriores, de la Coleccién de pintura.

Clausula 4] : "Por cuanto mi Sefior y mi Padre dejé vinculadas otras alhajas que asimismo
estan en la guarda joyas de este Palacio de Madrid, y varios adornos de pintura y
bufetes que hay en dicho Palacio. .., por juzgar de la decencia de la misma Corona las
dichas alhajas, conformandome con esta disposicién, cuando que se observe y cumpla

en la misma conformidad que S5.M. lo ordend".

Clausula 42: "En el dicho Palacio que tengo en esta Corte, como en los demés Alcazares
Reales, que estan dentro de y fuera de ella, y en otras ciudades, villas y lugares,

mando_que todas las pinturas, tapicerias, espejos y demds menaje, con que estan

adornados, guede todo vinculado, como desde luego lo vinculo, con todas las fuerzas

v firmezas que dispone el derecho v de que para ello uso para mi sucesor y sucesores

en esta Corona; vy desde luego y para siempre les privo de que puedan dar ni enajenar
en manera alguna los dichos Alcazares y Casa Reales, ni ninguna de las cosas que
quedaren en ellos, para cuyo cumplimiento mando que dichas alhajas se reconozcan por
los inventarios que hubiere en las mismas casa, y se formen de nuevo, afadiendo las

gque en ellos no estuvieren puestas y en sus oficios de Veeduria y Contaduria y en la
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de mi Real Casa se pongan copias autorizadas de ellas con insercién de esta clausula,
para que en todo tiempo conste estar vinculados, y que no se han de dar ni en manera
alguna enajenar por mi sucesor y sucesores, sino en el caso de que para la defensa de
nuestra sagrada Religién v de mis Reinos necesiten valerse de los medios que las dichas

cosas pueden producir para tan principales fines, para cuyos casos dejo en calidad de
libres todas aquellas alhajas de que sea necesario valerse para los efectos referidos y
no otro alguno por urgente y grave que sea. Esto por cuanto he gastado por mi parte
algunas sumas considerables en diferentes obras y adornos, y porque también mis
Reinos y vasallos me han dado muchas de ellas por hacerme este servicio y complacerme;
Yy por cuanto estas alhajas que he afiadido, pueden ser afectos a mis deudas, cuando se

tasen y pague su precio a mis acreedores por la Junta de descargos".

El testamento de Carlos II confirma la vinculacién de Felipe IV (Clausula 41).
Posteriormente, amplia la vinculacién a toda la Coleccién real, declarandolas bienes
perpetuamente unidos a la Corona, inembargables, inalienables, e imprescriptibles

(Clausula 42).

Unicamente para el caso de defensa de la religién y del reino, podrian perder la

afectaciéon, pasando a ser de libre disposicién.

Como dice Lépez Rodé, todos ellos fines de naturaleza publica (77), lo que prueba el
cardcter publico de los fines de los bienes muebles del Patrimonio Real. En buena
prueba del caracter publico de los cuadros de la Coleccién Real vinculados, por mor del
servicio publico que prestaban el final de la misma Cldusula 42, somete algunos bienes
artisticos a la responsabilidad por deudas hereditarias, bien por ser bienes adquiridos
con caudal privado del Rey (he gastado por mi parte dice), bien por haberles adquirido
por donacién de vasallos. Estos bienes estdan claramente diferenciados, el Rey podia

disponer de ellos, durante su vida o por testamento, por lo que se encontraban
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sometidos a responsabilidad del pago por deudas hereditarias.

Lo que ocurria con estos bienes que formaban parte del Patrimonio Privado de los Reyes
es que su existencia se desarrollaba dentro del Patrimonio Real cuestion que originaba
la confusién del ambos frecuentemente, pasando asi las cosas gue eran de libre

disposicion de los reyes a estar vinculados a la Corona (78}.

CONCLUSION TESTAMENTOS AUSTRIAS

Se observan los fines de caracter publico que cumplia ya la Coleccion artistica del
Patrimonio Real. Todos los reyes en sus testamentos introducen Clausulas en este
sentido, eran bienes con la afectacién al uso y servicio del rey. Asi mismo los criterios
de afectacién de los actuales bienes demaniales (inalienabilidad, imprescriptibilidad e
inembargabilidad), se observan en estos bienes con mayor claridad que algunos de los
que actualmente se comprenden dentro del concepto de bien demanial: los inmuebles;
o los derechos econdmicos de la Hacienda Publica (Tributos, Deuda Pablica y rentas del

Patrimonio del Estado).

CASA DE BORBON: TESTAMENTOS REGIOS

TESTAMENTO DE FELIPE V

En el testamento unido al acta de su renuncia y abdicacion al trono de 10 de Enero de
1724 incluye Clausulas sobre los cuadros de la Coleccién Real en la que confirma y

amplia las vinculaciones de los reyes anteriores.

"Mando asimismo y es mi voluntad que anden unidas e incorporadas a la Corona, ¢omo
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lo estan v han Estado siempre v deben estar todas las pinturas, tapicerias, bufetes,

vasos de pérfido y de otras piedras que se hallan y quedan en los cuartos del Palacio
de Madrid, y en los otros Palacios y Casa Reales y de campo; excepto las de estas de
San Idelfonsa, sin que se puedan enajenar ni separar de ella en todo ni en la mas minima.
parte, pues usando de la potestad que como Rey y Sefior tengo, les incorporo y vinculo
en esta Corona, para que por ninguna causa mayor ni menor se puedan separar de ella

por Vos el referido Principe mi hijo, ni por ninguno de vuestros sucesores" (79)}.

La Clausula confirma el caracter de bien pablico, bien del Patrimonio Real, de los bienes
artisticos, indisponibles por los reyes, ni siquiera ya para el caso de defensa del reino
como establecia Carlos II en la Clausula 42 de su testamento. La vinculacién de estos

bienes es reconocida como un derecho histérico (dice "como han estado siempre").
En otras Clausulas puede verse el diferente tratamiento de los bienes muebles que no
se consideraban incorporados a la Corona, por no cumplir fin publico alguno. Es el caso

de parte de los bienes gue deja a su mujer, Isabel de Farnesio.

'"...la dejo y mando las joyas y preseas que yo le hubiere dado y no fueran vinculadas

v asi mismo durante toda su vida este Palacio de San Idelfonso... durante su vida v
después de ella vuelva a la Corona lo que hubiese salido de ella... Asi mismo dejo a la
referida Reina. .. todo lo demés de gue puedo disponer esto es el quinto de la hacienda

vy bienes libres que tuviere al tiempo de mi fallecimiento. .. salvo siempre lo que fuera

vinculado a la Corona' (80).

La atenta lectura de estas Clausulas permite concluir que la vinculacién al Patrimonio
Real de los muebles e inmuebles era absoluta, incluyendo el Palacio de San Ideilfonso,
respecto del cual Gnicamente instituy6 una reserva del usufructo vitalicio del mismo en

favor de Isabel de Farnesio. La disposicién tinicamente afecta a aquellos bienes de los
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que el Rey podia disponer, entre los gue no se encontraba la Coleccién Real de

pinturas, sometida a la afectaciéon de uso y servicio del Rey.

TESTAMENTO DE FERNANDO VI

No incluye novedad alguna. Instituye heredero de los bienes libres a su hermano

Carlos, futuro Carlos III.

TESTAMENTO DE CARLOS III

Aporta grandes novedades con respecto a todos los de sus ascendientes, en lo que
respecta a la Coleccién Real de pinturas. Declara vinculados todos los bienes raices,

cualquiera que fuera el titulo de adquisicidon y la joyas de la Corona

Al nombrar los inmuebles de la Corona dice: "Es mi voluntad que todos los bienes
referidos y otros cualesquiera de igual o semejante naturaleza, adquiridos en cualquier
manera, por conquista, compra, cesién o herencia, quedan incorporados a la Corona,
y pasen a mi hijo el Principe y deméas sucesores en ella, sin division ni separacion
alguna, para lo cual en caso necesario derogo cualesquiera leyes y disposiciones en

contrario como Soberano que no reconozco superior en lo temporal.

A continuacién tras establecer mandas referentes a algunas joyas de la Corona en favor
de familiares suyos, termina diciendo "... y quiero que las demés joyas, sacadas estas
mandas, queden incorporadas a la Corona en la misma forma que lleve prevenido en

cuanto a los bienes estables” (§1).

Ni una palabra respecto de la Coleccién Real lo que suponia una desvinculacién implicita

de la misma, especialmente cuando més adelante el testamento decia:
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"En el remanente de todos mis bienes, derechos y acciones que no fueran dote,
Patrimonio y Rentas y productos de la Corona destinados a sus cargos, ni efectos
incorporados a ella por este mi testamento, instituyo por Gnicas y universales herederos

a mis gqueridos hijos...".

En funcién de lo anterior los encargados de las operaciones testamentarias incluyeron

en la masa hereditaria la Coleccion real, tasada en 47 millones de reales.

El testamento de Carlos 1] supone una quiebra frente a los de sus antecesores. Entraifia
la vulneracién de los dispuesto en los testamentos anteriores, al no considerar el fin

publico de Ia Coleccion Real de pinturas, clvidando el servicio que prestaba al Rey.

Conviene recordar el talante de Carlos III, buen rey, yv mejor urbanista, amante de la
caza y de la vida familiar, pero muy poco aficionado y gran desconocedor del arte. Ya
afios antes habia concebido la idea de quemar los cuadros de la Coleccién Real que
representaran desnudos, es decir las obras maestras de Tiziano, Rubens, Guido Reni,
Furini, ete., y que afortunadamente forman actualmente parte de los fondos del Prado.
Sobre la cultura de Carlos III, su biografo Fernan Nuiflez recoge un comentaric del
propio Rey: "No amando la musica y poco el juego el demasiado estudio y lectura no era

conveniente para el fin que me proponia..." (82).

CONCLUSION

Ciertamente el estudio del antiguo Patrimonic Real es trabajo nada facil debido a la
complejidad de los bienes y derechos que lo componian, y a problemas de caridcter
semantico por una utilizacién diferente de los términos diferente a la actual. Esto no
obstante vistos los testamentos regios, no puede afirmarse lo mismo respecto del grupo

de bienes del antiguo Patrimonio Real, objeto de estudio de la tesis.
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Cos Gaydn al tratar de la confusion entre Hacienda Plblica y Patrimonio Real dice: "Las
deudas del Rey son deudas de la Nacién. Todos los recursos de la Hacienda Publica
estan destinados, si fuere necesario a pagar a los acreedores, herederos y

legatarios..." (83).

No era esta el caso de la Coleccion Real de pinturas. Los cuadros no se encontraban

sometidos a responsabilidad por deudas de los reyes ni a mandas o legados.

Otro tanto puede decirse de la inalienabilidad de la Coleccién de pintura, frente a las
frecuentes enajenaciones del Patrimonio Real, la Coleccién permanecio intacta. Notese
que las enajenaciones afectaron incluso a ciertos derechos del Patrimonio Real qute eran
considerados como Regalias Mayores, es decir como Potestades Supremas, inherentes

a la dignidad real, v que daran lugar a los juicios de reversion a la Corona (84).

Estas Regalias Mayores, inalienables por naturaleza (85}, habian sido no obstante
objeto de enajenacién, a diferencia de la Coleccién artistica, Gnico grupo de bienes de

naturaleza juridico publica claramente respetado.

Indefectiblemente, uno tras otro los reyes, excluyen a la Coleccién de pinturas de
riesgo alguno, en funcién de la afectacién al uso y servicio del Rey. Son bienes que se
consideraba estaban por su propia naturaleza incorporados a la posesion de la
"Dignidad Real". Incluso Felipe V considera en su Testamento esta incorporaciéon como
un derecho histérico anterior a los testamentos regios: "estdn y han Estado siempre y

deben estar vinculados a la Corona®.

Eran bienes inalienables, imprescriptibles e inembargables con fines de naturaleza
publica. El cardcter publico de estos bienes aparece de forma clara y rotunda, incluso

con mayor claridad que algunos de los bienes y derechos que actualmente integran el
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Patrimonio del Estado, y los derechos econémicos de la Hacienda Pablica al menos desde

el siglo XVI.

Conviene destacar que esta actitud no fue ni mucho menos general en las otras Coronas

al menos hasta el siglo XVIII.

Asi vemos como mientras Felipe IV y Carlos II consagran como derecho fundamental la
vinculacién al Patrimonio Real de la Coleccién de pintura, en Inglaterra la situacién era
muy diferente. En efecto, a la muerte de Carlos I, se procedié a la almoneda de su

coleccion, dando lugar a importantisimas adquisiciones por parte de la Corona espafiola

(86).

Lo mismo pasa con la fabulosa Coleccién formada en Flandes por el Archiduque Leopoldo
Guillermo. Cuando se trasladd a Viena en Mayo de 1656 se llevo consigo su coleccidn,
pudiendo considerarse como la base fundamental del actual Museo de Historia del Arte
de Viena (87). Curiosamente una vez en Viena la Coleccién del Archiduque se incorporo
definitivamente a la Corona de Austria, y conviene al respecto no olvidar la inmensa

influencia ejercida entonces por la Corona espafiola en Viena.

En Italia, la misma consideraciéon de la Coleccién Real como patrimonio privado del
monarca y no como bien juridico-publico aparece en el caso de Ferrara. Cuandoc a la
muerte de Alfonso II de Este el 27 de Octubre de 1597, Ferrara paso a ser dominio de
la Santa Sede, se procedié a la venta de la Coleccién real, ingresando asi en la
Coleccion Real espafiola obras de la madxima importancia que actualmente se encuentran
en el Museo del Prado. Como la Bacanal y la Ofrenda a Venus de Tiziano (Cat. N© 418

y 419) (88).

Ciertamente como puede verse en otro capitulo de la tesis la cuestién cambiara a raiz del
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testamento de Fernando VII, no tanto tal vez por el testamento en si mismo como por la
interpretacién que del mismo hiciesen sus ejecutores, los cuales no respetaron las

disposiciones de los testamentos regios anteriores.

Asi mismo se cumplié indefectiblemente la proteccién, acrecentamiento y transmision a
generaciones futuras de las obras de la Coleccion de pinturas, es decir cumplio el objeto
de la actual Ley de Patrimonio Histérico de Ley 16/ de 1985 de 25 de Junio recogido en
su articulo 19. Funcién que continuara cumpliendo el Museo del Prado desde su

fundacion.

La mejor prueba de cumplimiento de esta proteccién, acrecentamiento y transmision es
la existencia misma del Museo del Prado. Fueron inmensas la adquisiciones de obras,
por parte de todos nuestros reyes. Prueba de su conocimiento e interés por el arte y
rarisimos los actos de disposicién de las obras de la Coleccién Real, mientras que la
disposicién de inmuebles, ¢ derechos de contenidos claramente publico actualmente

fueron numerosisimas dando lugar a reversiones.

Nunca en negocio juridico mortis causa, como hemos visto, se puso en peligro la
Coleccién real, con la excepcion lamentable de Carlos III. En negocio inter-vivos, la
adquisicién de obras fue constante y contadisimas las donaciones que los reyes hicieron
de cuadros. Incluso podrian considerarse estos regalos regios, escasisimos vuelvo a
decir, mas como acto de administracion que como acto de disposicién. La consideracion
como acto de administracion, es por la sencilla razén que por cada obra que los reyes
donaban recibian a cambio, igualmente en forma de donacién decenas de cuadros de sus
stibditos u otros reyes. Recuerdese lo dicho en la Clausula 42 del Testamento de Carlos
II "y porque también mis Reinos y vasallos me han dado muchas de ellas por hacerme
este servicio...". En el contexto del ethos de la sociedad cortesana en la que el aumento

de gloria del Rey era el servicio publico mas importante que el cortesano podia rendir.

65



Una 1ltima funcién publica cumplio la Colececién real, la apuntada por Sdnchez Cantén:
"Del aprovechamiento de las colecciones reales como Museoc eficaz da testimonio el hecho
que la pintura espafiola del gran siglo, en especial la escuela de Madrid, careceria de
explicaciéon historica si sus pintores no hubiesen podido estudiar directamente los
cuadros de Flandes, Italia, sin Tiziano, Veronés, Rubens, Van Dyck no habrian podido

formarse Mazo, Cerezo, Coello, Carrefio-Miranda ni probablemente Murillo" (89).

En definitiva histéricamente puede seguirse la naturaleza publica de estos bienes con
mucha mayor claridad que respecto de muchos de los bienes que actualmente
constituyen el objeto de la Ley de Patrimonio del Estado, o de los derechos econGmicos

de la Hacienda Pablica.
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cuales se convertira en sobrino-Cardenal y Principe de la Iglesia. El otro sobrino
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patrimonio estaba el artistico con origen en las Colecciones Vaticanas. Asi estags
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CAPITULO 1] LA SEPARACION REAL CASA-ESTADQ COMO FUNDAMENTQ DE SU
HISTORIA

A) EL CONFLICTO ORIGINADO POR LA SEPARACION ESTADO-

REAL CASA

B) EL TESTAMENTO DE FERNANDO VII

C) EL MUSEO DE LA TRINIDAD

D) LA LEY DE PATRIMONIO DE LA CORONA DE 12 DE MAYO DE
1865 Y LA LEY DE PATRIMONIO NACIONAL DE 18 DE

DICIEMBRE DE 1869

Dicha separacién no sera sino consecuencia de la incidencia de los factores ideologicos
y politicos del siglo XIX sobre la Corona y dentro de ella sobre la vida del Museo. El
conflicto esencial entre Real Casa y Estado, sera el de la titularidad del Museo del
Prado, especialmente en los periodos de Gobierno progresista. El conflicto se solventara
definitivamente con las leyes de 1865 (12 de Mayo) y de 1869 (18 de Diciembre). No
obstante previamente se producirdan varios intentos de deslinde del Patrimonio de la

Corona.

Esta separacién junto a la funcién pablica del Museo conformard la personalidad del
Museo del Prado desde su fundacion. Como podra observarse en el andlisis institucional
el Museo cumplira desde su origen unos fines y funciones de caracter publico. Junto
a este aspecto, vy de forma entrelazada, la separacién Real Casa-Estado incidira en la
vida del Museo, pudiendo incluso afirmarse que sera esta separacion, durante el

periodo 1819-1868, la causa principal de que el Prado haya llegado a nuestros dias.
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Se ha dicho respecto de los avatares de los cuadros del Museo "se estd lejos de poder
ni sospechar la serie de vicisitudes juridicas por las que han atravesado los cuadros de
la primera pinacoteca de Espafia. Porque los cuadros han sido bienes privados del Rey
de Espafia, bienes vinculados a la Corona y por lo tanto no de libre disposicién, parte
de ellos han sido bienes nacionales como consecuencia de la venta de las propiedades
del clero regular, bienes del Estado como propiedad suya, para finalmente ser

considerados bienes de dominio publico. Asi pues, los cuadros del Musec del Prado han

pasado por todas las calificaciones juridicas sobre las cosas gue el Derecho publico

espafiol ha conocido y conoce" (1).
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A) CONFLICTOS ESTADO-REAL CASA: KT, PROBLEMA DE LA SOBERANTA, A RATZ
DE SU SEPARACION

EL DECRETO DE 22 DE MAYO DE 1814

El 22 de Mayo de 1814 un Decreto de Fernando VII procedié a la separacién del

Patrimonio Real de la Hacienda (2).

Bien por razones funcionales, bien por razdn de las circunstancias politicas, el hecho
es que esta separacion serd el origen de una separacion de la Real Casa respecto del

Estado.

Realmente la separacion Estado-Real Casa (mds exactamente Hacienda Piblica-Real
Casa), realizada por Fernando Vil, en el Decreto de 22 de Mayo de 1814, no fue sino
el mantenimiento de la separacién ya establecida por la Cortes de Cadiz en el Decreto
LXXVI de 19 de Abril de 1814. En dicho Decreto se seiialaba la suma de cuarenta
millones de reales como dotacion anual de la Real Casa, en cumplimiento de lo establecido

en el Articulo 213 de la Constituciéon de Cadiz.

Fernando VII, mantendra la misma cantidad, pero en un contexto institucional muy
diferente. De una parte sera en concepto de consignacién, no de dotacién, y en un

intento de total separacion entre Real Casa y Administracion del Estado.

La decision de Fernando VII encuentra un precedente en 1743 cuando Ensenada intento
un ordenamiento financiero mediante el establecimiento de un sistema de consignacion
de los fondos destinados a sufragar los gastos de los distintos Palacios, Sitios vy

depedendencias reales (3).
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Institucionalmente la diferencia entre dotacién o consignacion era muy grande. En Cadiz
se partia del principio.’de Soberania Nacional, frente a la negacién de este principio por
Fernando VII, tras su vueita del destierro. En Cadiz se combatié duramente la
confusion entre los fondos destinados al mantenimiento de la Real Casa, y los destinados
al mantenimiento del Estado. Confusién originada en los principios de la monarquia
patrimonial que consideraba los ingresos del Estado como propiedad del Monarca. Las
Cortes de Cadiz, intentardn que las ventas publicas pasen al Estado, prescindiendo en

absoluto del Patrimonio Real.

Sera la nacién detentadora de la Soberania, substituyendo al Rey, la que posea los
bienes y rentas publicas, destinando una pequefia parte de sus ingresos a la dotacion

de la Real Casa (4).

Por su parte el sistema de consignacién, seguido por el Decreto de 22 de Mayo de 1814,
significaba la sujecion de los gastos de la Casa Real a un presupuesto pero en un
contexto institucional en el gque el Rey podia libremente aumentar o reducir las

cantidades consignadas para su Casa.

Suponia la introduccién de un principio opuesto al de la Soberania Nacional.
Ciertamente en ambos sistemas los gastos estaban sometidos a presupuesto, pero con
la trascedental diferencia de que la cuantia se sometia a las Cortes en el sistema de

dotacién y no era fijada libremente por el Rey (5).

En definitiva, la diferencia de ambos sistemas esta en la competencia para fijar la
cuantia. El Rey en consignacion, las Cortes en dotacién, si bien una vez fijado el
funcionamiento era similar. No obstante, en la practica el sistema de Consignacién
posibilitaba que la Casa Real gastase por encima de lo consignado mientras que el

sistema de dotacién hacia mucho mas dificil la extralimitacién (6).
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La separacion originada por el Decreto de 22 de Mayo de 1814, perseguia la exclusién
del Patrimonio Real del marco de la Administracién puablica, y supuso una gran
potenciacién de la figura del Mayordomo Mayor. El 9 de Agosto de 1815 un Decreto,
creador de la Junta Gubernativa y la Suprema de Apelaciones, en la Real Casa y

Patrimonio, califica al Mayordomo Mayor como Secretario de Despacho (7).

En igual sentido el Reglamento de la Real Casa de 23 de Diciembre de 1817 califica en su
Articulo 192 al Mayordomo como Secretario de Despacho (8). Esta consideracién del
Mayordomo Mayor como Secretario de Despacho fué una medida instrumental de caracter
transitoric. Se le consideraba como Secretario de Despacho pero no de Estado con una
separacion absoluta con los Secretarios tradicionales. En prueba de esto el Decreto de
2 de Noviembre de 1815 (9) gque crea o restablece la Junta Suprema de Estado,
herederos de la creada por Carlos IIl en 1787, no se incluye en ella al Mayordomo
Mayor. Mas adelante, consolidada la separacién, no se juzgd necesario el mantenimiento

de la calificacién de Mayordomia como Secretaria de Despacho.

La separacion Casa Real-Administracién del Estado de 1814, sera mantenida
institucionalmente al menos hasta la Ley de Patrimonio de la Corona de 12 de Mayo de
1865. Perseguia una doble finalidad, una mayor eficacia administrativa y un intento de

aislamiento de los bienes del Patrimonio Real.

Esta separacién, levemente perceptible en este primer periodo, serda mucho mas tangible
en el periodo de Isabel II, llegando a desembocar en un abierto enfrentamiento.
Enfrentamiento que tendra consecuencias respecto de las funciones del Museo y del que

quedan abundantes muestras en el Archivo del mismo.

Reflejo de esta separacién, puede encontrarse en el fracasado intento de fundacién del

Museo Fernandino. La oposicién, tanto del Crédito Pablico como del Consejo de Castilla,
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no tendra origen sino en el hecho del intento de creacién de un Museo Real en un

edificio "del ptiblico” (10).

Oposicién inexistente, cuando el proyecto de destino de Buenavista sea para la
fundacién del Museo del Ejército. En ese caso tanto el Crédito Publico como el Consejo
de Castilla, instituciones ambas del Estado, colaboran en el proyecto fundacional, por

ser éste un Museo del Estado, un Museo Nacional (11).

De ahi el catstico comentario del Marqués de Santa Cruz, primer director del Prado,
cuando emite el 22 de Septiembre de 1818, el primer informe al Rey sobre el
procedimiento a seguir en la fundacioén del Museo Santa Cruz, tras proponer una serie
de medidas, afronta la financiacion de las mismas, y considera que debe ser la Real Casa

la que soporte los gastos como Gnica via para lograr la fundacion del Museo:

"...A falta del medio propuesto, no queda al parecer otro que recurrir para el pago de
los gastos y sueldos a los fondos de Correos, Real Loteria u otras; pero estos ramos,
ademas de estar bastante recargados, ofrecen en la practica, no pequeiia complicacién

Yy sus resultados no seran ventajosos o felices..." (12).

A lo largo del analisis institucional, comprobaremos como esta separacién, Estado-Real
Casa, influirda decisivamente en la configuracién institucional del Museo del Prado.
Cumplira éste sus fines excluyendo cuidadosamente de los mismos todo lo que huele a
Estado. El enemigo, "lo Nacional", aparece incluso muy claramente en un informe del
Director del Museo dirigido a la Intendencia de la Real Casa el 20 de Diciembre de 1844

(13).

El Museo emitié el dictamen a raiz de la solicitud de la Academia de Buenas Letras de

Sevilla al objeto de fundar un Museo Argqueolégico en el Alcazar de Sevilla inmueble del
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Patrimonio Real. En el dictamen un parrafo revela abiertamente este enfrentamiento:

"... Otro motivo no despreciable para oponerse a la reunioén de otros objetos con los de
5.M. es el que los afiadidos a estos pertenecieron probablemente al Estado, que siempre
resuelve poniendo por delante la utilidad publica y con el cual no conviene a mi modo

de ver tenga contestacion alguna sobre interés del Real Patrimonio...".

Esta rivalidad, aparece asi mismo en varios comentarios de Madrazo. En carta de 23 de
Marzo de 1839 sobre una Orden de la Reina Regente, por la que se transfirié al Museo

la Alhajas del Delfin, comenta al respecto (14):

"La Direccién General de Estudios, de que es presidente Quintana (el memorable vate
de los encomiasticos versos a la Reina Cristina), se ha opuesto, y, lo que es peor ha
hecho poner varios articulos injuriosos en el Eco del Comercio, dando a entender del
modo més picaro y malicioso que se trataba de extraer la alhajas del Gabinete de Historia
Natural con el fin de venderlas, suponiendo eran de pertenencia de la Nacién, cuando
no es asi, pues son del Real Patrimonio, por ser de herencia que recibié Felipe V de su

padre el Delfin de Francia...".

En la misma carta, mds adelante prosigue Madrazo:

"... El mal genio de esta gente, y en particular el de algunos exaltados de la direccién,
no quedandose atras Quintana, se han empefiado en esparcir ideas para que la Reina
sea despojada de ila mayor parte de las cosas que siempre se han considerado como del

Real Patrimonio, queriéndoselo apropiar todo a la Nacion.

Mas équé hace la Nacién por las Artes, por las Ciencias y por las deméds cosas de

instruccion publica?.
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Maldita la cosa, ni es de esperar que nunca lo haga, porque la voz de la Nacién, para
semejantes cosas, es s6lo un fantasma que nada significa, y si para algo sirve, es para
entorpecerlo todo. Veéase quien ha hecho los magnificos monumentos de todas las
naciones de Europa, y se verd que siempre han sido los Monarcas. Quien en el dia no
se halle ya desengafiado sobre este particular es un gran tonto. Las naciones, lo que
suelen hacer es destruir y vender lo mas precioso gque la honra y si no, traslado a la
intentona de Mendizabal, cuando queria hipotecar al extranjero los cuadros del Museo
Real por doscientos millones, que si no hubieran Estado en el Real Museo y pertenecido

al Real Patrimonio ya hubieren salido de Espaiia...".

Con independencia de la ideclogia politica de Madrazo, mondrquico de primer orden,
puede verse la escision Estado-Real Casa, reflejo de la crisis de Estado del XIX

espafiol.

La no aceptacién, por parte de un sector de la sociedad espaiiola, del principio de
Soberania Nacional, y el radicalismo del sector contrario, causaron que el Museo se

debatiera en medio de convulsiones politicas que hicieron del mismo eje central.

Todas las funciones publicas cumplidas por el Museo, seran inicamente ejercidas sobre

el ambito de la Real Casa, del Patrimonio Real.

La restauracion, realizada inicialmente sobre los fondos del Museo, sera funcion
posteriormente ampliada a la restauracion de los fondos de los Sitios Reales, mediante
campaiias de verano. Pero nunca se realizara operacion restauradora alguna sobre

bienes de la Nacion.

Igualmente las funciones consultivas en materia artistica las realizara el Museo

Unicamente respecto de Patrimonio Real. Uno a uno, a lo largo del andlisis institucional
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veremos como esta separacion Corona-Estado incidira en la configuracion del Museo del
Prado, incluso subsistiendo hasta nuestros dias algunos rasgos con origen en este

problema politico.

REAL CASA-ESTADQ: SEGUIMIENTO A TRAVES DE LA LEGISLACION DEL ESTADO

La separacién Real Casa-Estado es claramente perceptible desde diferentes aspectos.
Es perceptible en primer lugar desde el seno del Archive del Museo del Prado, donde
el analisis de mas de cuatro mil documentos conduce a esta conclusion de forma

inequivoca.

Pero puede ser objeto de estudio desde perspectivas mas generales, analizando el

tratamiento dado al problema de la Real Casa desde la legislacion del Estado.

LA LEGISLACION DE LA HACIENDA PUBLICA EN RELACION CON LA REAL CASA

La legislacién hacendistica del Estado apenas menciona a la Corona durante el periodo
estudiado y en las pocas y excepcionales ocasiones que la menciona el tratamiento dado

conduce a no considerar sometida a la Real Casa al derecho comiun hacendistico,

Tras la escision de 1814 entre la Hacienda del Estado y el Patrimonio Real, el 30 de Mayo
de 1817 (15), un Decreto sobre nuevo establecimiento del sistema de Real Hacienda
introdujo una contribucién Gnica en sustitucién de las antiguas rentas provinciales
(Art. 18). El 21 de Agosto de 1817 por Real Orden se sometian los bienes del Patrimonio

Real a la nueva contribucién "como todos los demas" (16).

Parecia que al menos en este aspecto el Patrimonio Real se veria asimilado a los bienes

del Estado, pero el Decreto de 29 de Abril de 1818 venia a reducir el contenido de la
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citada Orden, al excluir de la contribucién a los bienes del Real Patrimonio que habian
de abonar soélo la cantidad fijada libremente por el Rey, y atribuye la competencia

exclusiva para ejecutar esta disposicion a la Mayordomia de Palacio (17).

Profundizando la idea, al objeto de dejar absolutamente clara la medida de absoluta
exclusion de la Hacienda en los intereses del Real Patrimonio, el Decreto comentado
finaliza estableciendo que el reparto de la contribucién sea hecho "sin ninguna
deduccion por los bienes del Real Patrimonio, y que los prueblos recurran por donde
corresponda a la Mayordomia Mayor a solicitar el abono de la cantidad que S.M. se digne

fijar".

Sirva esto como ejemplo del comienzo de las tensiones ya permanentes hasta la caida de
Isabel II, entre la Administracién del Estado (y concretamente dentro de esta la
Hacienda Publica), y la administraciéon del Real Patrimonio. Al respecto Menendez

Rexach apunta lo siguiente:

"Las tensiones mencionadas y dudas que se suscitaron en la aplicacidon de la Reai Orden
de 21 de Junio de 1817 ponen de manifiesto la trascendencia de lo que estaba en juego:
la separaciéon entre la Hacienda Publica y el Patrimonio del Rey en cuanto tal. El antiguo
Patrimonio Real en sentido amplio, comprensivo de todos los recursos y rentas de la
Corona, quedaba dividido en dos bloques claramente: la Hacienda Piblica o del Estado
(todavia denominada Hacienda Real) y el Patrimonio Real en sentido estricto, reducido,

a Palacios y Sitios Reales" (18).

El Decreto de 3 de Julio de 1824 (19), creador de la estructura de la Hacienda del siglo
X1X, establece en su articulo 19 los bienes y derechos de la Hacienda: "Por Real
Hacienda se entiende el producto de las rentas y contribuciones establecidas o que se

establezcan en lo sucesivo, y el de las fincas y pertenencias de la Monarquia”.
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El final del articulo podria dar a pensar que se referia al Patrimonio Real. No obstante
se elude este término, sustituyéndolo por el genérico de "pertenencias de la

Monarquia".

Mas adelante, el N2 3 del articulo 10 del Capitulo II, Titulo I, considera como fin de la
Direccién General de Rentas: "N2 3: Promover por todos los medios que estén a su

alcance el aumento y prosperidad de las rentas y pertenencias de la Corona".

Asi mismo el nimero 6 del mismo articulo establece otro fin de la Direccién General de
Rentas en el que menciona a la Corona: "N2 6: Averiguar el nimero y clase de las fincas
y pertenencias de la Corona, su Estado y productos, y proponer el uso o aplicacién que

convenga darles".

Ninguno de los nimeros anteriores del articulo 10 establece potestad directa sobre

bienes de la Real Casa. Simplemente "promover o proponer".

Promover es decir fomentar, o apoyar a la Corona en la administracién de sus
pertenencias sin fiscalizar por supuesto dicha administracién. Respecto a "proponer",
se entiende que actia haciendo en este aspecto como érgano de apoyo resolviendo

finalmente la Mayordomia de la Real Casa.

Asi mismo el articule 4, del Capitulo II, Titulo I del mismo decreto, al determinar la
competencia de la Contaduria General de valores, 6rgano de fiscalizacion e intervencion

de la Real Hacienda establece en el N9 14,

"Pedir directamente a las Autoridades civiles, eclesidsticas y militar las noticias e
informes que convengan para el mejor servicio de la Real Hacienda en los objetos de su

atribucién".
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Es decir intervenia Contaduria en toda administracion del Estado, excluyéndose a la del
Patrimonio Real, porque no era de la Nacién. Podremos comprobar como esta exclusién
de la Real Casa se producira sistemiticamente de los cuerpos legales del periodo

estudiado.

Asimismo, el Capitulo II, del Titulo I, de la parte segunda de este Decreto de 3 de Julio
de 1824, se dedica a la Direccién General del Real Tesoro, organismo encargado de
reunir y distribuir las rentas de la Hacienda. El articulo 6 establece "las facultades y
obligaciones del Director General de rentas". El namero 22 de este articulo dice: "...
podra exigir los presupuestos y demds noticias que convengan, tanto de los intendentes
generales del Ejército v Marina, como de los Ministerios y demas autoridades civiles,

militares y eclesidsticas, de cualquier clase y graduacién que sean".

Se excluye una vez més a la Real Casa, a la que bajo ningtan concepto podia el Estado

exigirle nada por no ser parte de él.

Vuelve a excluirse a la Corona de la competencia de la Contaduria General de la
distribucién, organismo encargado de fiscalizar e intervenir las inversiones de los

productos liquidos de la Real Hacienda, cuando al tratar de sus atribuciones dice:

"Pedir directamente a las Autoridades civiles, eclesiasticas y militares las noticias e
informes que convengan para el mejor servicio de la Real Hacienda en los objetos de su

atribucién (N@ 11, Art. 39, Capitulo II, Titulo I, parte segunda}.

Unicamente en la parte tercera de este decreto, el articulo 12 del Titulo I, Capitulo I,
parece comprender a los bienes del Patrimonio Real entre los bienes de la Hacienda
Publica al decir: "Los caudales gque constituyen establecidas, y el de las ventas y

pertenencias de la Corona".
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No obstante de lo anterior se deduce que la Corona, no se veia sometida a control

financiero alguno por parte de la Hacienda Publica.

La misma exclusién de los bienes de la Real Casa, respecto del Patrimonio del Estado,
se aprecia en la Ordenanza de 10 de Noviembre de 1828, creadora del Tribunal de

Cuentas (20)}.

El articulo 13, al determinar las facultades de Tribunal de Cuentas, como organismo
administrativo, le otorgaba potestad para el control contable de los organismos de la

Administracion. El Numerc 8 de este articulo determina el ambito de esta potestad.

"NQ 8: "...Pedir directamente a las Autoridades civiles, eclesidsticas y militares los
informes y noticias que convengan para el mejor despacho de los negocios de su

atribucion...".

Es decir administracién civil, militar (e incluso eclesidstica) caen bajo su competencia,
pero no la fiscalizacién de la Real Casa, porque no formaba parte de la Administracion

del Estado.

La misma actitud encontramos en el Capitulo III, que determina el poder jurisdiccional
del Tribunal de Cuentas. Este conocia los delitos y faltas cometidas contra la Hacienda

Puablica, sin incluir en ella a 1la Real Casa.

En igual sentido, la Ley de 20 de Febrero de 1850 (21) al fijar las bases de la
contabilidad general, provincial y municipal vuelco a excluir cuidadosamente al
Patrimonio de la Corona de los bienes de la Hacienda en su articulo 19:

"Art. 19: ... Constituyen la Hacienda Publica todas las contribuciones, rentas, fincas,
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valores y derechos que pertenecen al Estado”.

CONFLICTOS JURISDICCIONALES

Asi mismo puede contemplarse la separacion Real Casa-Estado en este aspecto.

En el periodo Fernandino, la Real Casa mantuvo un fuero privativo a raiz del Decreto
de 9 de Agosto de 1815 (22), que dio lugar a la Ordenanza de la Junta de Gobierno y

Ja Junta Suprema de Apelaciones de 8 de Marzo de 1817.

En dicha Ordenanza, el articulo 12 otorgaba al Mayordomo Mayor de la Real Casa "la
jurisdiccidn civil y criminal, nominada y privativa, con expresa inhibicién de todos los
tribunales, jueces y Ministros". La Junta Gubernativa se configuraba como érganc de
apoyo al Mayordomo Mayor (Titulo 32, Art. 32). La Junta Suprema de Apelaciones
conocia de los negocios contenciosos en segunda y tercera 