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RESUMEN: En este articulo se pretende ofvecer una vision del desarrollo que experimenta el perfil del restaurador en el ambito institucio-
nal espariol, desde los inicios del siglo XIX hasta 1920. Para ello, se tomarad como referente la correspondencia consultada en los archivos
de los principales Museos y Reales Academias de Bellas Artes de las ciudades de Madrid y Sevilla. El motivo radica en la gran trascen-
dencia histérica que ambas capitales han asumido, a escala nacional, en el proceso de gestacion y consolidacion de la restauracion, asi
como en la difusion de las artes. Los resultados de este estudio permitiran comprender las relaciones profesionales existentes en diferentes
contextos espaciales e institucionales. Estas han impulsado la figura del restaurador y han determinado el avance progresivo hacia una

consideracion mds cientifica y especializada del mismo.
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INTRODUCCION

En este articulo se analizaran las relaciones institucionales entre
las Reales Academias de Bellas Artes y Museos mas destacados de
Madrid y Sevilla. Se tomara como hilo conductor el espacio que
ocupa el restaurador en ellas desde el siglo XIX hasta las primeras
décadas del XX.

Pero antes de adentrarnos en el tema, conviene atender a algunos
aspectossocio-histéricos que, porunlado, han determinadolacreacion
de las mencionadas instituciones y, por otro, justifican que este
estudio se centre en las dos ciudades indicadas. En cada una de ellas,
como veremos mas adelante, la presencia del restaurador estd sujeta a
diferencias significativas. No cabe duda que éstas responden, en gran
medida, al devenir de los acontecimientos historicos y politicos, que
concedieron a Madrid, como capital del territorio espafiol, una mayor
relevancia cultural. En este sentido, conviene recordar que en 1561
Felipe II traslada la corte a Madrid. Este hecho propicia la llegada
progresiva de numerosos artistas de primera fila, que convierten la
metrdpolis en uno de los principales centros artisticos del momento.
En paralelo, desde el siglo XVII la ciudad experimenta una creciente
expansion urbanistica y demografica. Dicha expansién motiva
también la acogida de nobles, artistas e intelectuales que acuden hasta
aqui atraidos por la corte. De este modo, Madrid inicia un paulatino
desarrollo, que terminara por arrebatar a Sevilla el protagonismo
que ésta ultima habia tenido durante el barroco. Uno de los ejemplos
que mejor reflejan esta situacion lo encontramos, quizas, en el artista
hispalense Diego Velazquez, que realiza su primer viaje a la corte
madrilefia en 1621, estableciéndose en ella dos afios después como
pintor de camara del rey Felipe IV. En definitiva, este proceso lleva
a Madrid a suplantar el mecenazgo artistico que habia disfrutado
Sevilla en épocas precedentes.

En el siglo XVIII, con la llegada de los Borbones a la Corona
espafiola, tiene lugar una profunda reforma, cuyas consecuencias

seran evidentes en el escenario castellano. Las ideas ilustradas
introducidas en el pais, principalmente, por el monarca Carlos III,
impulsan la construccion de grandes obras publicas y la creacion de
nuevas instituciones, como las Academias. Asi pues, a esta época
corresponde la fundacion de la Real Academia de Nobles Artes de
San Fernando en Madrid. Su antecedente inmediato se remonta a la
Academia privada que solicito abrir Domenico Olivieri al rey Felipe
V, y que funcion6 desde 1741 hasta 1744. Esta iniciativa alent6 el
deseo de constituir una Real Academia, razon por la que ese mismo
afio de 1744 se formo la denominada Junta Preparatoria. Por fin, en el
reinado de Fernando VI se aprobaron los Estatutos que dieron paso a
su fundacioén, segun Real Decreto de 12 de abril de 1752. Con ello, se
erige como la primera Real Academia de Nobles Artes en Espaia, de
la que dependeran todas las demas.

Por su parte, en la ciudad de Sevilla no sera hasta mediados del
siglo XIX cuando la Real Academia de Nobles Artes adquiera,
propiamente, esta consideracion. Conviene precisar, no obstante,
que su origen se vincula con la insigne Academia del Arte de la
Pintura, fundada en 1660 por Bartolomé Esteban Murillo junto a
otros distinguidos artistas de su tiempo. Esta Academia, que se
mantuvo hasta comienzos del siglo XVIII, fue restituida en 1775
como Real Escuela de Nobles Artes por disposicion del monarca
Carlos ITI. Hasta que, en 1842, la Reina Gobernadora M* Cristina
de Napoles la elevo al rango de Real Academia de Nobles Artes de
Santa Isabel.

Estas dos instituciones que acabamos de seflalar han tenido, en
el tiempo, una gran repercusion en la salvaguarda y difusion del
patrimonio. Desde 1777 se atribuyen a la Academia funciones
relativas a la ‘defensa de los valores artisticos’ y, por la Real Cédula
de 6 de junio de 1803, se establece como organismo real para la tutela
de los ‘Monumentos del Reino’ (Ruiz de Lacanal, 1994:123). Como
consecuencia, las Reales Academias gozaron de una indiscutible
hegemonia en el consentimiento, control y supervision, tanto de las
restauraciones realizadas en obras de mayor envergadura, como de
los disefos y proyectos presentados en cualquier ambito artistico,
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Figura 1.Solicitud del primer Pintor de Camara Vicente Lopez al Duque de Hijar, Director del Real Museo de Pintura y Escultura de Madrid, con objeto de crear una Sala de

Restauracion en esta institucion. 1827.

especialmente arquitecténico y urbanistico. De tal modo, la Real
Orden de 23 de julio de 1850, dictada por el Ministerio de Comercio,
Instruccién y Obras Publicas, atribuye a las Reales Academias de
Bellas Artes “la adopcion de todas las disposiciones convenientes para que
no se pase a ejecutar ningun edificio ni monumento publico, ni a colocar en
las fachadas de los que ya existen, como tampoco en el interior de las iglesias
o capillas abiertas al culto, siquiera sean de propiedad particular, estatuas,
efigies ni bajo relieves, sin someter previamente sus disefios a las Academias
de Bellas Artes” (Muro, 1961:115).

El dictamen de la Academia, por tanto, ha influido de manera
decisiva en el panorama cultural de los dos ultimos siglos. Su
relevancia en el ambito de la conservacién y restauracion permite
entender, entre otros motivos, la estrecha vinculaciéon que dichas
instituciones mantuvieron con los principales museos espafioles. En
este punto cabe seflalar que éstos, ademas de albergar en sus sedes
colecciones de inestimable valor, contaban con salas de restauracion
para acometer las intervenciones oportunas. De ahi que las
relaciones entre el Museo y la Academia fuesen continuas. Mas atin
desde que los museos son encomendados, por Real Decreto, a las
Comisiones Provinciales de Monumentos Historicos y Artisticos y
a las Reales Academias de Bellas Artes.

En particular, en este articulo destacaremos la relacién entre la
Real Academia de San Fernando con el Real Museo de Pintura

y Escultura de Madrid, creado en 1819 en el edificio que habia
diseflado Juan de Villanueva. Y la de Santa Isabel con el Museo
de Pinturas hispalense, fundado por Real Decreto de 16 de
septiembre de 1835 con obras procedentes de la desamortizacion del
gobierno liberal de Mendizabal, e inaugurado oficialmente en 1841.
Asimismo, analizaremos los contactos entre las diferentes Reales
Academias de Nobles Artes, tanto en materia de proteccion y tutela
del patrimonio, como en el nombramiento de los profesionales mas
indicados para intervenir las obras de los centros oficiales. Como
resultado, constataremos que la actividad del restaurador del siglo
XIX y primeras décadas del XX, que desarrolla su trabajo en el
ambito institucional, esta fuertemente imbuido por el dictado y los
criterios académicos.

EL RESTAURADOR Y LA INSTITUCION. RELACIONES Y
CONFLICTOS

La importancia socio-historica y cultural que alcanzé Madrid,
sobre todo, desde el siglo XVIII en adelante, contribuy6 a que la
Real Academia de San Fernando pronto tuviera que albergar
un considerable volumen de obras de arte. Este hecho motivd
la creacion de un museo y de una sala de restauracion dentro de
la propia Academia. Tal vez, ésta sea una de las diferencias mas
significativas con respecto a la situacion hispalense.
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Asi pues, sabemos que la Academia de Santa Isabel tuvo, en un
principio, un pequefio museo con magnificas piezas ubicado en el
templo del edificio de San Acasio (Muro, 1961:63). Sin embargo,
éstas eran mas reducidas en numero y no precisaron de un
restaurador para atenderlas de forma especifica, como si ocurrié en
la de San Fernando. De modo que, en el caso sevillano, el taller de
restauracion se ubico en el vecino Museo provincial, dando servicio
desde alli a las obras depositadas en la Academia cuando fue
necesario. Este apunte es significativo, pues explica que la sucesion
constante de restauradores en sendas instituciones madrilefias
diste tanto de las contadas plazas de las que tenemos constancia
en Sevilla, dentro del tiempo referido. De hecho, en el taller del
Museo de Pinturas, durante la segunda mitad del siglo XIX tan s6lo
aparecen documentados dos restauradores hispalenses.

Tras esta consideracion, a continuacioén analizaremos las relaciones
y conflictos entre las Reales Academias de Bellas Artes y los Museos
mas distinguidos en ambas ciudades. Por un lado, trataremos de
comprender en qué medida estas instituciones han determinado el
espacio que ocupa el restaurador en ellas. Y, por otro, veremos de
qué manera han favorecido el avance progresivo hacia una mayor
definicidn y regulacion de su perfil profesional.

1. El caso madrilefio

Atendamos primero, brevemente, a la situaciéon que se desarrolld
en Madrid, dado que fue pionera en el esbozo de la figura del
restaurador dentro del ambito institucional espafiol.

Segun consta en los legajos recogidos en el Archivo del Museo del
Prado, en 1827 se crea la Sala de Restauracion del entonces Museo
Nacional de Pintura y Escultura a peticién del primer Pintor de
Camara de la época, Vicente Lopez. Este solicita el nombramiento
de dos o mas restauradores que le ayuden en los trabajos de
intervencion [IMAGEN 1]. Junto a él, destaca como principal
responsable de la Sala el también Pintor de Cdmara Juan Antonio
Rivera. Ambos casos nos dan una idea del perfil que caracteriza a
los restauradores de principios del siglo XIX, ya que éstos son, ante
todo, artistas de prestigio vinculados a las colecciones reales.

En paralelo a la situacién del Museo, también en las primeras
décadas del XIX tenemos noticia de varios candidatos que aspiran
al puesto de restaurador de la Real Academia de San Fernando,
vacante tras el fallecimiento del profesor Mariano Rosi. Todos tienen
en comun su vinculacion con la Corte y su dedicacion a las artes,
como en el caso del Profesor de Pintura Carlos Blanco y del Pintor
de Camara Ignacio de Uranga. Sin embargo, solo nos detendremos
en la trayectoria de un tercer aspirante, José Bueno, que mas alla
de sus méritos artisticos contaba con una avalada experiencia en
restauracion (Vicente et al, 2008). En 1818 habia comenzado su
andadura como restaurador en el Palacio Real, bajo la direccion del
mencionado Vicente Lopez. Unos afios mas tarde, obtiene el cargo
de Ayudante del primer Pintor de Camara en el Museo Nacional
de Pintura y Escultura y, en 1828, el de primer Restaurador del
mismo, con el sueldo de doce mil reales anuales. Con todo, su mayor
reconocimiento llegaria en junio de 1831, fecha en que solicita ser
nombrado Restaurador de Camara “sin sueldo, ni pension alguna, y con
el uso del uniforme que sea del R. agrado del Rey N.S.” Como resultado,
el 31 de julio de 1831 alcanza, por Real Orden, este cargo sin
remuneracion alguna. Pero con el uso del uniforme distintivo que
habia reclamado el Duque de Hijar, director del Museo Nacional,
tal como sigue: “La clase de restauradores no es ni corresponde d la de
Pintores de Camara, ni puede jamas confundirse con los individuos de esta;
es enteramente separada y por ello el disefio presentado para el bordado del
uniforme de los primeros es del todo diverso del que usan los segundos. Los
restauradores del Museo son criados de S.M. con Real nombramiento, han
jurado sus plazas, pertenecen d la R. Camara, disfrutan de los auxilios de
Sfacultativos, medicinas y montepio y por lo mismo contemplo deben vestir un
uniforme que los distinga y les sirva para presentarse en las R. habitaciones
cuando son llamados con el decoro correspondiente” (14 de julio de 1831).

Este dato es relevante, ya que implica el reconocimiento de la figura
del Restaurador de Camara con independencia del Pintor. Por
tanto, si bien los primeros restauradores eran Pintores de Camara
vinculados a las colecciones reales, ya en el primer tercio del XIX
tenemos constancia escrita de la existencia, propiamente, del
Restaurador de Camara, como confirma un bordado distintivo en el
uniforme de éstos. Sin embargo, la posicidn privilegiada que Bueno
habia disfrutado hasta ahora, se vio interrumpida en 1834, pues con
motivo de la enfermedad del rey Fernando VII se paralizaron las
intervenciones. Es entonces cuando vuelve a solicitar su entrada
como restaurador en la Academia: “queriendo manifestar los deseos
que le animan de perfeccionar el Ramo de Restauracion de Pinturas que
tan atrasado estaba en Espafia, y para demostrar el agradecimiento a todos
los Sefiores Profesores ¢ individuos de esta Real Academia por las continuas
distinciones que les hd merecido, desea se le nombre Restaurador de esta
Real Academia sin sueldo alguno, ofreciéndose a ensefiar tres jovenes que
esta designe, los dos que tengan ya conocimiento de Pintura, como discipulos
de cualquiera de los Sefiores Profesores para la Restauracion, y otro para
la preparacién y forrado de los Cuadros d fin de que puedan ser utiles d la
Real Academia por deberla este favor, como al exponente por su ensefianza.
Al mismo tiempo y con el objeto de dejar otra memoria de mi gratitud
la Academia, desearia se me permitiese restaurar el famoso Cuadro del
Santisimo Cristo de Alonso Cano por el honor que resultaria en ello al que
expone” (14 de Diciembre de 1834).

Esta situacion evidencia la practica, frecuente en la época, de que los
restauradores pasen de desempefiar su trabajo en el Museo, de forma
alternativa, a la Academia. Ademas, en este documento se denuncia
el atraso de la Restauracion en Espaiia, lo que permite suponer que
en este momento la profesion esta todavia muy lejos de alcanzar el
grado de definicién y regularizacién deseado. Por otra parte, Bueno
se compromete a formar a varios jovenes: dos para desarrollar
las labores de restauraciébn y un tercero como forrador, siendo
significativo que tan s6lo para los dos primeros establezca como
condicién un conocimiento previo de la Pintura. Esto nos da una idea
de la diversidad de oficios proximos al restaurador en la época, asi
como de la diferente consideracion social existente en la profesion. De
este modo, los restauradores acometian principalmente las tareas de
limpieza y retoque cromatico, lo que justificaria la necesidad de que
acreditaran supericia como pintoresy su consiguiente vinculacién con
la figura del artista. Pero, sobre todo, llama la atencién la proposiciéon
de trabajar sin remuneracién alguna, que ya habiamos advertido en
su anterior solicitud como Restaurador de Camara. En este sentido,
al privilegio que debia suponer trabajar para el Rey, se suma ahora el
reconocimiento de estar al servicio de la Academia, que no deja de ser
una fundacidn regia.

De cualquier modo, este dato no resulta extrafio en la época, a la luz
de otros casos similares. Por ejemplo, Ceferino Araujo solicita en
1834, como muestra de su aptitud, restaurar cualquier cuadro para
probar sus conocimientos, “ofreciendose a hacerlo sin otro interés que el
que puede resultarle del buen desempeiio” (17 de enero de 1834). Algo
parecido sucede dos décadas después con Manuel Brun, tal como se
desprende de sus palabras: “sirva nombrar un artista inteligente y celoso,
con el sueldo o gratificacion que tenga por conveniente seriarle. Para que se
haga cargo de la conservacién de los mismos, bajo la inmediata inspeccion
de la Academia” (1 de noviembre de 1853). No obstante, Brun era
restaurador del Museo Nacional de Pintura y Escultura y, por Real
Orden de 30 de Noviembre de 1853, se dispone que pase en igual
concepto a la Real Academia de San Fernando, con el mismo sueldo
de doce mil reales que ya disfrutaba. De nuevo, con €l asistimos al
traspaso o intercambio de restauradores entre ambas instituciones,
bastante habitual en este tiempo.

Como curiosidad, en los dos casos anteriores la polémica se suscita
ante la negativa de intervenir las obras fuera de la Academia;
decision que fue rebatida por ambos restauradores. Por ejemplo,
Brun, encontrandose gravemente enfermo y en cama, pide permiso
para acometer el trabajo desde su casa (25 de enero de 1854). En Junta
de Gobierno de julio de 1854 se le deniega esta solicitud, ‘“estando
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Figura 2. Detalle de un fragmento del Libro de Actas (1861-1870), en el que la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel elige a Manuel M* Alarcon restaurador del Museo de

Pinturas, frente al candidato Juan Cabral Bejarano. 1864.

como estd mandado que las restauraciones se hagan en la Academia y en
lugar destinado al efecto, bajo la inspeccion del Excmo. Director de Pintura”.
Como consecuencia, en 1858 y tras conocer la supresion de su plaza,
queda vacante su puesto.

En este punto, a mediados del XIX se cuestionala posibilidad de crear
una “plaza de Restaurador con sueldo fijo, 6 si bastard que la Academia le
ocupe cuando le necesite” (Lupan, 1 de mayo de 1855), determinandose
la conveniencia de lo primero, por considerar que “la Academia
efectivamente tiene una notable coleccion de cuadros que debe por todos los
medios posibles conservarse y restaurarse” (Pedro de Madrazo, 8 de junio
de 1858). De tal modo, en octubre de 1858 pasa a ser restaurador
de la Academia Francisco Ibafiez, con el sueldo de doce mil reales
anuales. Sunombramiento todavia se produce por Real Orden. Pero,
a pesar de ello, la consideracién de tener un restaurador con sueldo
fijo para atender la coleccién puede considerarse ya una antesala
de los posteriores concursos por oposicion, que comienzan apenas
unos afios después. Asi, desde la segunda mitad del XIX tenemos
constancia de la convocatoria de varias plazas por oposicion, tanto
en el Museo Nacional de Pintura y Escultura como en el de la Real
Academia de San Fernando. Esta ultima, ademas, era la encargada
de establecer el programa de ejercicios y de designar el Tribunal que
debia evaluarlos. Uno de los primeros ejemplos lo hallamos en abril
de 1861, cuando el Director general de Instruccion Publica solicita
al Presidente de la Real Academia la convocatoria de una plaza de
restaurador en el Museo Nacional de Pintura y Escultura, con el
sueldo anual de nueve mil reales. A su vez, en diciembre de 1868
vuelve a quedar vacante una plaza de restaurador en el mencionado
Museo. No obstante, en estos primeros concursos priman los

méritos que los aspirantes debian acreditar como artistas, antes que
como restauradores. Siendo mayor, por tanto, el numero de pruebas
relacionadas con el dibujo y la pintura que las concernientes a la
restauracion.

Frente a estos avances, en 1869 tiene lugar un hecho significativo
para la Academia, pues el Ministro de Fomento, considerando que
no era absolutamente necesaria en ella la plaza de Restaurador,
decide suprimirla. El Director General del Museo, Santiago Diego
Madrazo, justifica esta resolucion al Presidente de la Academia de
Nobles Artes de San Fernando como sigue: “Teniendo en cuenta que el
Estado tiene un taller de Restauracion en el Museo Nacional de Pinturas al
que pueden ficilmente trasladar los cuadros de esa Academia cuando fuese
necesario hacer en ellos alguna reforma, esta Direccion general ha acordado
denegar la instancia de Don Francisco Garcia Ibafiez pidiendo que vuelva d
establecerse la plaza de Restaurador” (10 de julio de 1869). Unos afios
antes a esta determinacion, en 1864 se habia nombrado restaurador
delaReal Academia a Enrique Nieto. Pero de los doce mil reales que
disfrutaron los anteriores, su salario se vio reducido a sélo siete mil;
circunstancia que denota ya, dentro de la mencionada institucion,
una regresion en el oficio.

En consecuencia, en la segunda mitad del siglo XIX los principales
cometidos de la Real Academia de San Fernando se centran en la
supervision, inspeccion y toma de decisiones para la proteccion del
patrimonio. De ahi que resulten frecuentes los contactos con otras
instituciones, como el Museo Nacional de Pintura y Escultura o el
Palacio Real. Un ejemplo lo encontramos en la instancia subscrita
por Pedro Kuntz, Jefe de Restauracion del Museo Nacional, para
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defenderse de las inculpaciones de la prensa, por la restauracion
iniciada en el cuadro de la Adoracion de los Reyes atribuido a Tiziano.
Con este objeto solicita a dicha Corporacion que informe acerca de
la autoria del cuadro y califique la restauracion (Teodoro Ponte de
la Hoz, 16 de enero de 1863). En los afios 70 continua la dinamica de
que una Comision de peritos examine determinadas intervenciones
en sitios destacados. Pongamos por caso el proyecto de restauracion
pictorica llevado a cabo por German Hernandez Amores en el Cason
del Buen Retiro, o las acometidas por el restaurador Francisco
Vicente en el Monasterio de El Escorial. Como resultado, en 1876
se nombra a dos Académicos de numero, Carlos L. de Ribera y
Nicolas Gato de Lema, miembros de la citada Comision. De igual
modo, en los ultimos afios del XIX vuelve a solicitarse desde el
Museo Nacional la presencia de la misma, “para que las dos Secciones
inspectoras de esa Real Academia hagan una visita d este Museo” (Alvarez,
19 de Mayo de 1897).

En 1898 se convocan oposiciones para dos plazas de Restauradores-
conservadores en la Seccién de Pintura del Museo Nacional. Estas
marcan, posiblemente, un punto de inflexién, pues el temario
introduce ciertas novedades, visibles en una orientacion mas
practica. En suma, aunque todavia se habla en términos de ‘arte de
la restauracion’, en ellas se concede mayor importancia a procesos
de intervencion especificos. Al mismo tiempo, se apuesta por una
concepcién cada vez mas multidisciplinar de la profesion. Como
contrapartida, y pese a estos avances, todavia no es posible encontrar
a profesionales de la restauracion entre los integrantes del Tribunal,
que quedo6 constituido por tres académicos. Entre ellos, destaco
la figura de Joaquin Sorolla, artista de indiscutible prestigio. Este
ejemplo da buena idea del enorme reconocimiento y capacidad de
supervision que tenian los artistas, a la hora de evaluar los criterios
que debian regir en un concurso de este tipo.

Sin embargo, en el siglo XX empiezan a ser mas frecuentes los
concursos por oposicion, que impulsan el acceso del restaurador
a la Administracion publica. Esto contribuird a la progresiva
consolidacion de su situacion profesional, pese a que el nimero
de restauradores especializados a comienzos de este nuevo siglo es
aun muy escaso, sobre todo en lo referente a bienes no pictoricos.
Con todo, durante el primer tercio del mismo es posible advertir
que el principal escenario de trabajo de los que dependen de la
Administracion, son los museos. A través del Reglamento para el
régimen de los Museos Arqueolégicos del Estado, de 1901, se controlan
las funciones de éste en el museo, de acuerdo a las dos categorias
existentes en este momento: ‘Personal facultativo’ y ‘Personal
administrativo’, quedando contemplado el trabajo del restaurador
entre los segundos, junto a los conserjes. Esto determina su papel
como técnico que trabaja bajo el control de la direccion facultativa
(Ruiz de Lacanal, 1999). De modo que, en 1920, tenemos constancia
de varias plazas de restaurador: una para la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando (6 de agosto de 1920), y otras tres de
Forradores y de Restauradores-conservadores de las obras de arte
del Ministerio, bajo la inspeccion técnica del Museo Nacional del
Prado (30 de agosto de 1920).

2. El caso sevillano

Vista la actividad incesante desarrollada en el escenario madrilefio,
cabe decir que la situacion en Sevilla es, en gran medida, diferente
a la que nos acabamos de referir. Como hemos adelantado, en
el siglo XIX sélo tenemos constancia de dos restauradores que
ejercieran este cargo en el Museo de Pinturas, bajo la atenta mirada
de la Comision de Monumentos y los académicos de Santa Isabel
elegidos para el caso. De hecho, el nombramiento del restaurador
dependia del dictamen de estas dos corporaciones provinciales,
previa conformidad de la de San Fernando. A partir de los dos
restauradores decimonoénicos que tomaremos como referente
analizaremos, por un lado, la estructura institucional jerarquica
que debia autorizar la creaciéon de una plaza en el Museo sevillano.
Y, por otro, como este sistema piramidal precisaba un intercambio

de comunicacién constante entre la Academia central madrilefia
y las restantes, asi como entre éstas otras y las correspondientes
Comisiones de Monumentos en cada provincia.

Gracias a los detallados Libros de Actas de la Academia hispalense,
conocemos la instancia que remite a San Fernando, en 1863, Manuel
M?® Alarcon, solicitando un puesto de restaurador en el Museo de
Pinturas. Como resultado, la Real Academia de las Tres Nobles
Artes de San Fernando dirige una comunicacion a la de Sevilla,
pidiendo que se le informe sobre la conveniencia de crear esta plaza
y conferirla al mencionado candidato. En el informe indicado, la
Academia de Santa Isabel considera de absoluta necesidad dicha
plaza, pero con la siguiente advertencia: “que en ningun caso se proceda
d la restauracion de cuadro alguno de primera clase, sin que por una Comision
de Profesores del seno de la misma se inspeccionen los trabajos”. 'Y respecto
a la posibilidad de asignarla al referido solicitante, manifiesta que
“D. Manuel Maria Alarcon posee con ventaja muchas cualidades y que de
ellas ha dado suficientes pruebas en cuantas restauraciones ha hecho en
esta ciudad” (2 de octubre de 1863). No obstante, debido al retraso
en la contestacion de la Comision Provincial de Monumentos, la
resolucion del asunto se demor6, dando lugar a que se presentara
otro aspirante, Juan Cabral Bejarano. En consecuencia, la
Academia de San Fernando, que desconocia las aptitudes de este
nuevo candidato, tiene que “molestar otra vez la atencion de ese cuerpo
artistico d fin de que se sirva decirla las circunstancias del Sr. Cabral
Bejarano, su prdctica é inteligencia en el dificil arte de la restauracion y,
comparando entre si las de los dos contrincantes, informar la de cual serd
el mds apropésito para desemperiar aquella plaza” (23 de diciembre de
1863). Finalmente, la Academia de Santa Isabel concluye que Cabral
Bejarano era un ‘joven artista recomendable’, pero no tiene noticia
de que se haya dedicado al dificil trabajo de la restauracion (9 de
enero de 1864) [IMAGEN 2]. De tal modo que, por Real Orden de
S.M. la Reina de 6 de febrero de 1864, se nombra a Manuel Maria
Alarcon restaurador del Museo provincial, en el que tomd posesion
de su cargo cuatro dias después, “bajo condicién de que solo se hagan
las restauraciones mas precisas y siempre con conocimiento y direccion de la
Academia de Bellas Artes (...) y que el Sr. Presidente designe los individuos de
la Seccion de Pinturas que hayan de asociarse & la Comision de Monumentos
con el objeto de serialar y dirigir las restauraciones que deban verificarse”
(7 de marzo de 1864). Con él queda patente que la actividad del
restaurador decimononico esta estrictamente supervisada y dirigida
por un equipo de personas influyentes dentro del mapa cultural del
momento. Este equipo estaba integrado por varios miembros, tanto
de la Comisiéon Provincial de Monumentos, como de la Seccion de
Pintura de la Real Academia local. A su vez, cualquier asunto de
mayor envergadura debia contar con el conocimiento y aprobacion
de la Real Academia de San Fernando.

La trayectoria de este primer restaurador, desde su comienzo, no
esta exenta de polémica. Asi, a partir de 1867 se inician una serie
de informes por parte del conserje de la Academia, denunciando
las continuas ausencias de Alarcon de su puesto de trabajo y el poco
tiempo que, los dias que asistia, dedicaba a sus tareas. Con ello, se
plantea la necesidad de corregir “esta conducta tan en perjuicio de las
muchas obras que reclaman pronto remedio del estado lastimero en que se
hallan, como por el mal ejemplo que este manejo puede ejercer en los demas
dependientes del Establecimiento”. Para valorar su asistencia, conducta
y nimero de intervenciones realizadas desde el dia en que fue
nombrado, la Junta acord6 que se redactara el oportuno expediente
(26 de octubre de 1867). En consecuencia, el 2 de noviembre de 1867
se tom6 declaracién al conservador del Museo, José M? de Alava,
quien después de constatar las acusaciones, afadio: “lo cual pude
apreciar debidamente por mi mismo, siendo la consecuencia natural de esta
falta de celo en el cumplimiento de su deber, que en toda aquella época no
se hayan sentado mas que cuatro cuadros pequerios de Zurbaran, el Santo
Tomds del mismo autor y el San Andrés de Roelas, y sentado y limpiado el
San Antonio y el Nacimiento de Murillo”. A su vez, prest6d declaracion
el conserje general del Museo, Francisco de Sales Reyna, a quien el
conservador le ordenod anotar, diariamente, las faltas de asistencia
del restaurador al trabajo, corroborando que “fueron frecuentes los
dias que dejaba de asistir d desemperiar sus tareas el expresado Alarcon, y
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aun aquellos que concurria, en muy pocos paso su permanencia dentro del
local de dos horas, exceptuando las ocasiones en que los trabajos del sentado
de grandes cuadros le exigian emplear en ellos mas de diez y ocho 6 veinte
no interrumpidas”. Por su parte, el vice-conserje general, Francisco
Cabral y Aguado, declard que “presencié varias reprensiones que, por
esta causa, le dirigieron los Jefes, tanto D. Miguel de Carvajal como D.
José M* de Alava”. Y a los anteriores se sumaron los testimonios
del celador mayor, Isidoro Aguado, asi como de los dos mozos de
sala, Manuel Villoslada y José Fernandez, a los que se encargd que
llevaran una cuenta mas precisa del parte de ausencias, “debiendo
decir en fuerza de verdad que del tiempo que estaba en la casa, la mayor
parte de él se le veia en los demds salones del Museo en conversacion con los
pintores que a él concurren, 6 fumando en los corredores” (2 de noviembre
de 1867). Dicho expediente verifico las sospechas de sus reiteradas
faltas injustificadas y descuido de sus obligaciones como restaurador
del Museo de Pinturas. Esto le valié una amonestacion “para ver de
conseguir la reforma de su conducta en lo sucesivo” (4 de noviembre de
1867). Sin embargo, tres afios mas tarde, en febrero de 1870, éste
remite una carta a la Academia comunicando su dimisiéon por
problemas de salud. Y ofreciéndose a reincorporarse en su puesto, si
la Academia estuviese conforme, cuando se hubiese recuperado.

A partir de aqui asistimos a un cambio significativo, ya que esta
renuncia motiva la convocatoria del primer concurso por oposicion
en Sevilla, con objeto de cubrir la vacante de Alarcon. Asi pues,
la Academia notifico la baja al Ministro de Fomento, y pidi6 a la
Diputacion Provincial —a la que en estos momentos correspondia
el nombramiento-, “que para el mejor acierto en su reemplazo, por ser
tan delicado y trascendental este cargo, se sirva mandar se saque la plaza
a oposicion ante un jurado compuesto de Profesores que esta Academia
designara de entre los individuos de su Seccion de Pintura, evitando asi la
contingencia de que una mano poco habil haga desmerecer los lienzos de
este Museo Provincial” (1 de junio de 1870). El Secretario de la Real
Academia de San Fernando, Nicolas Gato de Lema, enviéo un
informe dando su conformidad al programa de oposiciéon para la
citada plaza de restaurador (14 de abril de 1872). Con ello, una vez
mas vemos que el alcance de San Fernando trasciende las fronteras
de Madrid, encargandose de gestionar todo cuanto compete a
las demas Academias provinciales. En este caso, el programa de
ejercicios vuelve a evidenciar que el perfil del restaurador aun esta
fuertemente imbuido por el prestigio del artista de méritos, siendo el
mismo nimero de pruebas las relacionadas con la restauracion que
las relativas a los distintos procedimientos pictoricos.

Al término del concurso, el Tribunal nombré a Francisco Solano
Requena restaurador del Museo de Pinturas sevillano, con el haber
de dos mil quinientas pesetas anuales. Dicho cargo lo ocupé desde el
dia 21 de noviembre de 1872 hasta su muerte, el 21 de enero de 1905.
Sin embargo, Solano fue un personaje polifacético, pues mas alla de
sus obligaciones como restaurador, desde la década de 1880 presto sus
servicios como Ayudante interino en las clases de Dibujo de Figura,
junto a Manuel Cabral Bejarano y Francisco de Paula Escribano.

Llegados a este punto, por orden circular de 9 de julio de 1880
se exige la suspension de las restauraciones. Asi se recoge, pocos
meses después, en una Junta general de la Academia (12 de
febrero de 1881). En ella se leyé una comunicacion, enviada por la
Direccién general de Instruccidén Publica y de conformidad con la
Real Academia de San Fernando, en la que se ordena suspender
“ en todos los Museos Provinciales las restauraciones de cuadros y demas
obras de arte ya comenzadas, que se le remitiera una nota detallada de los
que se encontrasen en la actualidad en esta situacion y de que en lo sucesivo
no se hiciera ninguna restauracion sin consultar previamente d la citada
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando”. Miguel de Carvajal
y Mendieta, Presidente de la Academia hispalense, hizo constar
que “no existia en la actualidad cuadro alguno en tal situacion, por estar
el Restaurador ausente durante los meses de canicula” (12 de febrero de
1881). Pero nueve meses mas tarde llega otra comunicacion de la
Direccién general de Instruccidon publica, ante la noticia de que
en ese Museo Provincial se estaban restaurando algunos lienzos
de Valdés Leal incumpliendo aquel mandato, y pidiendo que “se le

manifestase con toda urgencia si era 6 no cierto este hecho y caso afirmativo
se suspendiesen las restauraciones, expresando los motivos por que no se
habia dado cumplimiento d la disposicion citada”. El Presidente de Santa
Isabel considera este cargo inmerecido, pues los dos cuadros de
Valdés Leal, motivo de la denuncia, se habian restaurado hacia ya
dos afios. En su dia no se habian expuesto por carecer de molduras,
pero después se dispuso exponerlos al publico en su estado actual;
razén por la que un periodico local crey6 que la restauracidon era
reciente. Sin embargo el Presidente reprocha que, en el caso de esta
Academia, fue completamente aplicada la orden circular, que no
solo se referia a “los lienzos de los pintores notables, sino que abrazaba
las restauraciones de todas clases”. Hasta tal punto que el restaurador
Francisco Solano, “nombrado por oposicion, con el sueldo anual de dos
mil quinientas pesetas, lo habia dedicado desde entonces d la restauracion de
diferentes copias antiguas y deterioradas de originales importantes, hoy en
poder de extranjeros, cuyas copias son de la propiedad de esta Academia de
Bellas Artes (12 de noviembre de 1881). Esto explicaria que Solano,
ademas de ocuparse de estas tareas a las que se refiere Miguel
de Carvajal y Mendieta, desde la década de los ochenta inicie su
colaboracién en la docencia, con su consiguiente gratificacion
econdmica.

A juzgar por diferentes documentos consultados en el archivo de la
Real Academia de Santa Isabel, las ultimas décadas del siglo XIX y
primeras del XX se ven acusadas por una falta de presupuestos. Quizas
en ello encuentra su justificacion la anterior orden de supresion de
las restauraciones, que mandaba interrumpir, incluso, los procesos
de intervencion no concluidos. De hecho, tras la muerte de Solano
Requena, en 1905, la Junta de la Academia solicita a la Diputacion
Provincial la posibilidad de destinar “e/ haber que hasta su fallecimiento
ha disfrutado dicho Sr. Requena d mejoras y servicios de este importante
Establecimiento” (11 de Marzo de 1905). De nuevo esto deja entrever la
situacion poco holgada que atraviesa la Academia, y que se confirma
en la Junta general del dia 15 de febrero de 1908. En ella, el Presidente
de la misma solicita permiso al Ministro de Instruccion Publica para
que los visitantes del Museo hispalense paguen una moédica cuota
de entrada, como medio para que puedan atenderse las “necesidades
perentorias e ineludibles” de esta institucién. La adopcion de dicha
medida se entiende porque, dado el “deplorable estado de conservacion en
que se encontraban el San Jeronimo de Torrigiano y la Concepcion grande de
Murillo, no hallaba otro medio de arbitrar recursos para salvar de la destruccién
tan insignes obras”. En relacion con lo establecido por la Real Orden
de 19 de noviembre de 1908, sabemos que la referida entrada fue de
una peseta. Los ingresos obtenidos se destinaron a la reparacién y
conservacion de las obras deterioradas, “yd que por la falta de recursos
del presupuesto del Museo y por la imposibilidad de que la Excma. Diputacion
Provincial destine & ese fin nuevas cantidades, no ha sido posible atender
hasta ahora con la intensidad debida d evitar el deterioro 6 destruccion de las
Jjoyas artisticas que encierra este Museo” (1 de febrero de 1909). En vista
de los resultados, poco después el Presidente de la Academia vuelve
a solicitar autorizacion al Ministro de Instruccion Publica y Bellas
Artes para “invertir lo recaudado de las cuotas de entrada al Museo en la
urgente restauracion que reclama la Concepcion grande de Murillo” (28 de
enero de 1911).

En este contexto, desde 1908 aparece el nombre de un tercer
restaurador, José Escacena. Junto a él, asistimos a casos de
intervenciones realizadas por los propios académicos de la
Secciéon de Pintura. Una de las muestras mas evidentes la
encontramos en diciembre de 1911, cuando se retinen en el Salén
principal del Museo provincial sevillano, dependiente de la Real
Academia de Bellas Artes, los Académicos de la Seccidén de
Pintura Gonzalo Bilbao, José Muioz, Esteve José Rico Cejudo
y José Garcia Ramos. Estos formaban la Comision encargada de
valorarlalimpieza del cuadro de Murillo, conocido popularmente
como la Concepcion nifia, que habia sido realizada por el también
académico Virgilio Mattoni. Sirva de ejemplo el informe que
dicha Comision redactd en esta ocasion, en base a los siguientes
puntos: “Primero. Que la tinica operacion hecha en el cuadro por dicho
Sr. Mattoni ha sido una ligera limpieza, de la que, & nuestro juicio, estaba
muy necesitado y que sin destruir nada, ni daiar en absoluto la obra, ni
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quitarle su patina, antes bien ha dado por resultado el despojo de toda
suciedad que le perjudicaba, dejdndonos ver en toda su brillantez la
frescura de su primitivo color. Segundo. Al ser despojado el cuadro de la
suciedad que lo encubria, nos revela en la ocasion presente torpes retoques
producidos en otras épocas. Tercero. Por lo manifestado aseguramos que no
se han producido en el cuadro retoque ni pincelada en la actual limpieza.
Lo que tenemos el honor de certificar y hacer constar en cumplimiento
del mandato recibido de la Real Academia”. En consecuencia, la Real
Academia de San Fernando autorizé que unos afios después se
procediera al “arreglo de la Concepcion grande de Murillo”, cuya
restauracion se habia reclamado con urgencia tres afios antes (27
de enero de 1914). En definitiva, estas circunstancias reflejan los
continuos avatares concernientes al ejercicio de la restauracién y
las medidas que, en distintos periodos, debieron adoptarse para
paliar los deterioros de las obras mas singulares. Es de suponer
que todas estas disposiciones acrecentaron la conciencia de
salvaguardar el legado cultural existente en cada institucion
y, con ello, contribuyeron a desarrollar ciertas actitudes
conservacionistas, en defensa del rescate y la preservacion de
los numerosos bienes que conformaban estas colecciones. Entre
ellas, se incluye la propuesta de elaborar un inventario de los
cuadros localizados en los almacenes de la Real Academia y el
Museo de Pinturas sevillanos. Dicho inventario se realiz6é en
1920, a cargo de los académicos Bilbao, Mattoni, Rico Cejudo
y Sanchez Pineda, auxiliados por Juan de la Vega y Sandoval
y personal subalterno del museo. En funcién de la importancia
de los 369 cuadros resultantes, se establecieron tres categorias,
que priorizaron la restauracién de aquellos mas destacados
“para atender & su composicion, d¢ medida que los escasos recursos
de la Academia lo vayan permitiendo, y los demas pasen de nuevo al
Almacen, pero todos inventariados y numerados donde se conserven como
hasta aqui” (12 de marzo de 1920). Por tanto, a pesar de la falta
de recursos financieros, advertimos que hay una necesidad de
catalogar e inventariar los bienes culturales. Esta responde a un
interés por conservar el patrimonio y prevenir su deterioro. A
su vez, conduce al establecimiento de una relacidén patrimonial
jerarquica, que determine el orden de las restauraciones a
acometer atendiendo a dos parametros: el estado de conservacion
y la incidencia social de esos bienes dentro del legado cultural
colectivo.

CONCLUSIONES

En el transcurso del siglo XIX la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando asume una posicion crucial en la proteccién
y salvaguarda del patrimonio nacional. Durante su trayectoria
mantuvo una estrecha vinculaciéon con los principales museos y
academiasprovinciales, siendo frecuente el traspaso de restauradores
entre los distintos centros oficiales. Aunque resulta innegable el
privilegio que implicaba ser restaurador de la Academia, lo cierto
es que conforme avanza el siglo advertimos mayor actividad de
restauracion en otras instituciones, principalmente en los museos.
No obstante, el dictado emitido por ésta acerca de las intervenciones
realizadas sera incuestionable; hasta el punto que las decisiones
mas relevantes en materia de conservacion y restauracién debian
contar con su aprobacién y supervision. Incluso, desde finales del
XIX se acudird a ella para establecer los programas de oposicion a
la plaza de restaurador, asi como el Tribunal que debia evaluar estos
ejercicios. Con todo lo expuesto, cabe afirmar que la presencia de la
Real Academia de Bellas Artes determinara, sin duda, la actividad
del restaurador en estos afios, asi como el devenir de las obras de
arte intervenidas por él.

Por otra parte, entre los siglos XIX y principios del XX se produce,
en lineas generales, el paso del restaurador-artista hacia una posicion
cada vez mas cientifica y especializada del mismo, coincidiendo
con su presencia cada vez mayor en los museos. Pese a que su perfil
adolece todavia de cierta indefinicion profesional, la diversificacion
de funciones y el establecimiento de categorias dentro de la
profesion reflejan el avance hacia un mayor grado de cualificacion,
que continuara consolidandose durante todo el siglo XX.
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NOTAS ACLARATORIAS

Al comenzar el siglo XVII, Felipe III, aconsejado por su valido el Duque
de Lerma, decide trasladar la corte a Valladolid. Pero en 1606 este mismo
monarca ubica su sede, de forma definitiva, en Madrid.

2 Destacado artista italiano del momento, trabajaba al frente del taller de
escultura del Palacio Real.

’ Entre 1744 y 1752 se adopt6 este nombre provisional, siendo el marqués de
Villarias y Fernando Trivifio, respectivamente, el primer Protector y Vice-
Protector; y recayendo sobre Olivieri la Direccion General de la misma.

4 Por Real Decreto de 5 de abril de 1751, antesala del que un afio después
determinaria su constitucion.

S En nombre de su hija, la reina Isabel II. La denominacion de Santa Isabel de
Hungria se asigno a peticion de Virgilio Mattoni (1896) y de José Sebastian
Bandaran (1921), en atencién a la santa titular de la reina Isabel II.

¢ Recordemos que el nacimiento del museo se vio impulsado por una serie de
circunstancias socio-historicas en los comienzos del siglo XIX. Al transito
de los objetos hasta entonces privados hacia las colecciones publicas, que
habia comenzado en el XVIII, se sumo6 la consolidacion en Europa de la
configuracién de los estados nacionales y el espiritu del romanticismo, la
creacion de las Reales Academias y la consolidacién de la arqueologia y
la historia del arte como disciplinas. Al mismo tiempo, y coincidiendo con
el inicio del patrimonio, se desarrollo el proceso que definiria después la
conservacion y restauracion modernas.

"Creadas porlaLeyde 29 dejulio de 1835, parala conservaciony recuperacion
del patrimonio, ante la necesidad del Estado de hacer frente al proceso de
desamortizacion del gobierno de Mendizabal. No obstante, su organizacioén
se consolidara conlaReal Orden de 12 de junio de 1844. Durante sus primeros
afios estuvieron coordinadas por una Comision Central y, a partir de 1857,
por la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y la Academia de
la Historia. En su trayectoria sufrieron ciertas modificaciones introducidas
por los diferentes Reglamentos (1844, 1854, 1865 y 1918). Desaparecieron
en 1970, al ser reemplazadas por las Comisiones Provinciales de Patrimonio
Historico-Artistico, dependientes del Ministerio de Educacion.

8 Pronto pasé a llamarse Museo Nacional de Pintura y Escultura vy,
posteriormente, Museo Nacional del Prado. Desde su fundacion ocup6 el
edificio proyectado por Villanueva en 1785, construido en tiempo de Carlos
IIT como Gabinete de Ciencias Naturales. Fernando VII, impulsado por su
esposa M*® Isabel de Braganza, decidié adaptarlo como museo.

2 Actual Museo de Bellas Artes de Sevilla.

10 No sera hasta las oposiciones de 1943 a una plaza de Restaurador-forrador
y otra de Ayudante-restaurador en el Museo Nacional del Prado, cuando
se constituya un Tribunal compuesto ya por varios restauradores de dicho
museo. En particular, el restaurador-forrador Vicente Jover y Picéo, como
vocal, y el restaurador Jeronimo Seisdedos, como vocal suplente (14 de mayo
de 1943).

1 Esta plaza la obtuvo Rafael de la Torre y Estefania (21 de junio de 1921), con
el sueldo anual de tres mil pesetas.

12 Adscritos estos ultimos a Andalucia, Castilla y antiguo reino de Aragon.
Se nombré a Isidoro Marin Garés Restaurador-Conservador en Andalucia; a
Elias de Segura y Zarbate en Castilla y a José Renau Montoro en el antiguo
reino de Aragdn (31 de agosto de 1920). Este ultimo renunci6 a su cargo por
incompatibilidad con el que desempefiaba en la Escuela de Bellas Artes de
Valencia y su plaza vacante la cubri6é Ricardo Verde-Rubio (21 de octubre de
1920). Por su parte, se acord6 que los tres Forradores trabajasen dos aflos en
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el Museo Nacional del Prado, siempre sujetos a la vigilancia e inspeccion de
los técnicos del mismo.

3 En este caso, la Comision que evalud el expediente conté con los dos
académicos, de la Seccion de Pintura, Joaquin Dominguez Bécquer y Eduardo
Cano. Mas adelante sera frecuente encontrar, entre ellos, a Claudio Boutelou.

4 Antes de su puesto como restaurador, en 1861 la Direccion General
de Instruccion Publica lo designé Conservador del Museo Provincial de
Cordoba, y en 1865 fue nombrado por S.M. la Reina Profesor interino de la
Clase de Dibujo Lineal y de Adorno en los Estudios Elementales de la Escuela
de Bellas Artes de Sevilla, que desempeflaba con caracter de encargado desde
mayo de 1862. En 1868 la Reina lo trasladé a la plaza de Dibujo de Figura de
la Escuela de Bellas Artes de Cadiz, con caracter de interino.

15 Fruto de esta colaboracion docente, y en vista del informe favorable de la
Academia, llegd a obtener gratificaciones de quinientas pesetas anuales (18
de mayo de 1885).

16 Estaban exentos de pagar esta cuota los visitantes que fuesen acompafiados
por Académicos, los Diputados provinciales y Concejales del Ayuntamiento,
los Profesores de cualquier centro docente que acudieran con sus alumnos y
los artistas que deseasen estudiar las obras albergadas en el museo. Asimismo,
se establecié que los jueves y domingos la entrada fuera gratuita.
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TITLE: From Artist to Restorer. The Build-up of the Restoration Space as a Discipline.

ABSTRACT: This article tries to offer a vision of the development that shows the profile of the restorer in the institutional Spanish
field from the beginning of 19th century until 1920. In order to do this, the consulted correspondence of the main Museums and
Royal Academies of Fine Arts of the cities of Madrid and Seville are taken as reference. The reason lies in the high historical
importance that both main cities have assumed on a national scale in the process of gestation and consolidation of the restoration
and the dissemination of arts. The results of this study allow the understanding of the existing professional relations in different
spatial and institutional contexts. These have promoted the figure of the restorer and have determined the progressive advance to

a more scientific and specialised consideration.
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