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EN EL MUSEOQ DEL
PRADO A COMIENZOS
DEL SIGLO XX.

Tomas Ladrero Caballero

EL TERCER CENTENARIO DE VELAZQUEZ

La conmemoracién en 1899 del tercer aniversario del nacimiento de Velazquez supuso
la transformacion del proyecto de Villanueva de la gran Sala Basilical del Museo del Pra-
dol. Este espacio acogia desde la mitad del siglo XIX una selecciéon de obras maestras
de diferentes escuelas en el por entonces llamado Saldn de la Reina Isabel de Bragan-
za. La reforma consistid en crear un discurso monografico y cronoldgico en el sentido
moderno, es decir, que la reordenacion del conjunto respondiera a criterios histdricos
mediante una revision sistematica del catdlogo, con una voluntad pedagdgica que se
apoyaba en imagenes fotograficas de otras obras de Veldzquez fuera de la institucion,
enmarcadas para la ocasidon por Marquina Hermanosz2.

Distintos estudios han indicado como esta actuacién supuso un proceso de decan-
tacion del conjunto de pinturas atribuidas a Velazquez “acerca de cuya autenticidad



114 ENMARCANDO A VELAZQUEZ EN EL MUSEO DEL PRADO A COMIENZOS DEL SIGLO XX. EL TALLER DE DORADO Y RESTAURACION DE MARCOS DE 1901

puede haber dudas”. Cabe sefialar que la nueva disposicion de las obras generé un
fuerte contraste entre el espacio en el que colgaban las pinturas atribuidas al taller del
maestro, donde la ejecucidn pictdrica no era exclusiva de Velazquez, frente al de la nue-
va sala monografica destinada a las obras consideradas por entonces del gran maestro.
De esta manera se generaba un marcado contraste entre el abigarramiento expositivo
del espacio previo o vestibulo frente al de la sala monografica. Quizds de manera invo-
luntaria se cuestionaba el modelo expositivo consagrado por los Madrazo.

Con motivo de la conmemoracion, en el discurso de inauguracion Aureliano Beruete
indicd lo que era un museo para la comision creada al efecto: “es ante todo, un esta-
blecimiento docente, en el cual se debe atender con preferencia a facilitar el estudio
ordenado del nacimiento y desarrollo de las obras de arte que en él se encierran, agru-
padas ya por escuelas, ya por autores dentro de cada escuela”3.El concepto de orden
se enfrentaba al discurso “decorativo” propiciado durante las ultimas reformas bajo la
direccidn de Federico Madrazo. El nuevo recorrido comenzaba en el centro de la gran
Galeria que a modo de vestibulo de entrada estaba separado por una puerta que dife-
renciaba ambos espacios. En el dintel de entrada se colocd una gran inscripcion en letras
azules sobre fondo dorado, imitando mosaico, con el texto “Veldzquez” (Fig. 1) realizado
por Marguina Hermanos#. Fue valorado asi por la critica: “Debajo del retrato de la men-
cionada Reina Isabel, segunda esposa de Fernando VI, se ha colocado un artistico rétulo
sobre fondo imitando mosaico, la inscripcion Veldzquez [...]”s. Esta era una de las pocas
concesiones que se hacia a lo decorativo, pues se pretendia ocultar todo aquello que
pudiera distraer la vista del espectador. La inscripcidn marcaba un limite entre espacios,
indicando claramente la frontera entre las obras que la comisidon consideré de mano
exclusiva de Velazquez y aquellas en las que su intervencion era discutida.

Figura 1

Detalle de la entrada principal

a la Sala de Velazquez

con el cartel de la casa

de enmarcado Marquina Hermanos.
Hacia 1900

Los miembros del comité que dirigid este aniversario estuvieron vinculados a las
artes decorativas®. Todos ellos tenian una consolidada formacién en el ambito artisti-
co y habian realizado viajes de formacidn al extranjero. Aureliano de Beruete, Jacinto
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Octavio Picon —que no estaba en la comision pero cuya actuacion en la celebracion fue
sefialada por la prensa junto a la de Beruete’- y Luis Menéndez Pidal, que poseian un
demostrado conocimiento de la obra de Velazquez; este ultimo ademas obtuvo la ca-
tedra de Arte Decorativo de la Escuela de Artes y Oficios de Madrid en 1901. También
formo parte de la comisiéon Juan Facundo Riano, reconocida autoridad en el estudio de
las artes decorativas espanolass.

Aunque el discurso expositivo no proponia miradas cruzadas con otros artistas con-
temporaneos a Velazquez y se centraba en exclusividad en su pintura, el trabajo reali-
zado por la comision modernizo la instalacidon. Mejord las condiciones de humedad y
habitabilidad del espacio gracias a la intervencion realizada en la techumbre renovan-
do la ventilacién del recinto al permitir la regulacién de la temperatura en las distintas
estaciones del aio?. Un toldo de gasa blanco amortiguaba la excesiva luz cenital y me-
dio ocultaba las pinturas murales realizadas por Mélida. El nuevo color de los muros, en
un tono mas en armonia con las obras “en nada perjudica a las pinturas”?0. El acabado
de las paredes corrié a cargo de Agustin Ruiz-Conejo, que desde finales del siglo XIX
y hasta mediados del XX realizara gran parte de las intervenciones de recubrimiento
mural del Museo.

La pintura espanola sufrié un proceso de
revalorizacion que hizo que las obras maestras del
pintor fueran pertrechadas con nuevos marcos

La nueva iluminacion de la sala también afecté a algunos de los marcos dorados
gue, como indica la factura recientemente descubierta, tuvieron que ser matizados con
veladuras en superficiell.Hoy sabemos que fueron escasos los marcos construidos con
motivo de la celebracion de este centenario. Esto fue debido a la progresiva sustitucion
de los que enmarcaban algunas de sus mas renombradas obras desde mediados de los
aflos ochenta del siglo XIX12,

Durante las dos ultimas décadas del siglo XIX la pintura espafola sufrid un proceso
de revalorizacién que hizo que las obras maestras del pintor fueran pertrechadas con
nuevos marcos en un clima que reivindicaba su pintura?3. Por lo que actualmente cono-
cemos, la eleccion de un nuevo modelo de marco supuso una desviacion significativa
de la tradicional forma de enmarcado establecida por los diferentes equipos directivos
para la institucion. La nueva tipologia de marco tenia “adornos” de pasta en los centros
y esquinas de los travesafios4. La relevancia de estas intervenciones realizadas durante
la direccién de Federico Madrazo se puede percibir no solo en la fecundidad y versati-
lidad del modelo, sino en la pervivencia del mismo.

El primer cuadro de Veldzquez al que se le sustituyd su moldura y que en la actua-
lidad aun mantiene fue La rendicion de Breda (P1172) (Fig.2), revestido en junio de
188515, Un afio después la prensa de la época afirmaba que esta obra “tenia un sitio de



Figura 2

Detalle del marco realizado por la
casa de enmarcado Marquina para
La rendicion de Breda de Velazquez.
Museo del Prado, Madrid.

Figura 3
Detalle de la Sala de Velazquez con el marco
de la casa de enmarcado Marquina guarneciendo

la pintura de Baltasar Carlos a caballo.
Hacia 1906-1910

honor reservado”, indicando quizas una nueva posiciéon dentro del tupido entramado
de cuadros que colgaban en los muros de la galeria centralé. Tal vez gracias al éxito
obtenido por el nuevo marco de Las lanzas, al ano siguiente remplazaron los marcos de
Las hilanderas (P1173)17 y el del retrato del Principe Baltasar Carlos a caballo'® (P1180)
(Fig. 3), ambos enmarcados con el mismo modelo, pero con los fondos de la entrecalle
pintados de negro. En enero de 1887 se construira el marco para el retrato de Alonso
Cano actualmente considerado de Juan Martinez Montafiés!® (P1194) y cuatro afios
mas tarde, en 1891, el de Los borrachos (P1170)2°. Es probable que la direccion del
Museo buscara propiciar con estas intervenciones una concordancia y unificar el mayor
conjunto existente de obras de Veldzquez2!. Esta relacidn entre la pintura del maestroy
el nuevo modelo de marco repercutié en la forma en que la prensa presentaba algunas
obras atribuidas al artista22.

Gracias a los nuevos documentos descubiertos sabemos que, en los meses previos
a la celebracién del tercer centenario del pintor, el presupuesto inicial destinado al
enmarcado -realizado por Marquina Hermanos- sufrid una reduccion en su coste. La
factura final especifica que se intervino en al menos tres marcos, que suponemos es-
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Figura 4
Detalle del marco realizado por la casa de enmarcado Marquina para La fragua de Vulcano de Velazquez.
Museo del Prado, Madrid.

taban depositados en los almacenes que para ese fin tenia el Museo?3. Hemos podido
documentar que fueron cortados y su dorado restaurado. Uno se destind al Cristo Cru-
cificado (P1167)24 y otro a un retrato de Veldzquez aun sin determinar2s. Buscando la
uniformidad también fueron dorados los fondos negros que decoraban las entrecalles
de algunos de los marcos barrocos?6. Ademas restauraron un marco antiguo -en oro y
negro- al que le incorporaron un espejo, que quizas fuera el utilizado por primera vez
en la sala de Las meninas?’.

La mayor reduccién en el importe de la factura final resultd de eliminar del presu-
puesto el marco de La fragua de Vulcano?® (Fig. 4), aunque aparece en algunas ima-
genes contemporaneas a la inauguracion de la sala?®. Desconocemos la opinion de la
critica, si es que la hubo, pero el nuevo modelo debid originarse por una coherente
reflexiéon sobre las tipologias barrocas del marco espafiol y el rechazo del modelo an-
terior, ya que sufrid algunas alteraciones. La busqueda de un marco adecuado para La
fragua pudo centrar la atencion de la comisién en modelos ya existentes en el Museo.
Los Marquina, a instancias del comité y no por casualidad, pudieron tomar la referencia
tipoldgica del marco del retrato de Jerénimo de Ceballos (P812) pintado por el Greco.
Este modelo, con sus variantes, tendra continuidad en el Museo al utilizarse en peque-
fias obras de Murillo (P965 y P977)30y en los retratos de la familia Beruete pintados por
Sorolla (P464, P4655 y P7683).
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Como hicieron notar algunos articulos de prensa, los gastos del centenario fueron esca-
sos31, No se tratd de la intervencion realizada en 1923 de cuyo exceso de representacion
carecio la reforma de este tercer centenario. La falta de tiempo -de la que en su discurso se
lamentd Beruete-, las dificultades econdmicas que por entonces padecia Espafia y los nue-
vos planteamientos museograficos de la comisidn motivaron el exiguo presupuesto.

Como se ha sefialado, este proyecto fue un hito en la historia de la museografia, al crear
un espacio expositivo moderno que ademas propicié una mayor coherencia en el enmarca-
do de las pinturas de Veldzquez. A pesar de desconocer la influencia que pudo tener en los
planes museograficos de los museos en Espaifia, su clasico itinerario cronolégico generd un
nivel de especializacidon museistica de primer orden en la historia de la institucion.

LAS MENINAS DE VELAZQUEZ: HISTORIA DE UNA ENMARCACION

Las renovaciones del marco que sufre una pintura en su devenir histérico puede ser
fruto de una casualidad pero también de una estrategia concreta o quizas como conse-
cuencia de una tradicidn en particular. En el caso del enmarcado de las obras maestras,
continuamente se plantea la cuestion de cual es el marco adecuado para guarnecerlas
o cudl es la mejor forma de exponerlas, generalmente en un lugar para el que no fue-
ron creadas. La revision de algunos de los hitos del enmarcado que se producen en una
obra maestra como Las meninas puede ayudarnos a comprender la conexidn entre la
sustitucion del marco y la evolucién de los espacios que la acogens32.

Las intervenciones de pintores y aposentadores de palacio en el enmarcado de obras de
arte es un tema recientemente estudiado en el caso de Velazquez33. Se ha reconocido la
eleccion de modelos de marcos por parte del maestro -de los que no existe ningun dibujo
o traza-, y se ha revisado la labor como decorador de espacios por parte del aposentador
real, adjudicando a Veldzquez esta funcidn por sus dotes como decorador y por el apoyo
de Felipe IV. La preocupacién por mostrar en El Escorial una nueva distribucion de pinturas
asimilando los nuevos métodos expositivos vistos en Italia o aprendidos en tratados, de
forma mas acorde con el nuevo gusto de los coleccionistas y de los intereses estéticos del
rey, han formado parte de las Ultimas investigaciones sobre el maestro34. En cambio no se
ha mencionado la posibilidad de que Velazquez delegase en otros artistas la ejecucién de
las obras por él dictadas, o incluso permitiera, bajo supervisidn, que otros artistas presen-
taran modelos de marcos. Quizas fue lo que ocurrié con el enmarcado del Pasmo de Sicilia
(P298) pintado por Rafael. Sabemos que encargé al arquitecto José Rates un marco barro-
co con festones en los angulos, adornado con escudos y aguilas reales y que fue colocado
por Veldzquez -poco antes de fallecer- en la Sala Ochavada del antiguo Alcazar de Madrid,
junto a obras suyas y otras de Tintoretto, para que durante unas semanas los cortesanos
pudieran admirarlas3s. Este uso de marcos semanticos -con aguilas- esta vinculado a la
heraldica de la dinastia Habsburgo y fue muy habitual, segin consta en los inventarios
palaciegos del siglo XVII, aunque su uso se circunscribe a espacios publicos3e.
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El estudio de los cambios de marco efectuados en Las meninas desde su creacion en 1656
quizas resuelva la cuestion sobre la adecuaciéon de su enmarcado. La primera noticia que cono-
cemos al respecto aparece en el Inventario Real de 1666, donde la obra es descrita en la Pieza
de Despacho del rey Felipe IV del antiguo Alcazar de Madrid como “4 varas y media de altoy 3y
media de ancho con su marco de talla dorado retratando a la Sefiora Emperatriz con sus damas
y una enana de mano de Diego Belazquez [sic] en mil y quinientos ducados de plata”. Se trata del
primer contexto conocido en donde estuvo colgada, la abigarrada intimidad del despacho priva-
do del monarca. Nunca se ha sefialado que, aun ignorando cual era la forma exacta del marco,
otras cuatro pinturas acompafaban a Las meninas con idéntica descripcion de guarnicién, es
decir, con un “marco de talla dorado”?’. La posibilidad de crear una “correspondencia” decora-
tiva entre las veintisiete pinturas, siete espejos y seis bufetes que se inventarian en el Despacho
real nos interroga sobre si fue Velazquez el promotor de esta decoracién y el responsable de la
eleccion, o del disefio del marco38. Y en este aspecto por ahora solo podemos hacer conjeturas.

Mas convincente resulta la razon que llevd a enmarcar esta pintura con otra moldura, si aten-
demos a la intervencion realizada en la coleccion real durante el reinado de Carlos Ill. Durante el
gobierno de los Habsburgo también se fomentaron actuaciones de redecoracion pictdrica con
piezas de caballete, buscando en algunos casos la regularidad y unificando todos los cuadros
mediante nuevos marcos dorados3®. Este hecho se repetird en el contexto de las reformas deco-
rativas en un nuevo discurso dindstico -el borbdnico- y afectara igualmente a Las meninas?*.

La revision de la coleccion de cuadros del Real Sitio del Buen Retiro realizada en 1768 por Anton
Rafael Mengs, desencadend una intervencion que afectd a gran parte de la coleccion real. Previen-
do que el monarca quisiera configurar una galeria de pinturas en el Palacio Real Nuevo se redactd
en 1771 un nuevo inventario de las obras conservadas en el Retiro. Se propuso que sus mejores
pinturas “se pusieran en marcos iguales a los del Palacio Real, por si fuera necesario trasladar algu-
na pintura a la residencia oficial del monarca, es decir al Palacio Real Nuevo, y que se pudiera hacer
sin dilacién”4L, Las razones del cambio de marco, del que conservamos algunas imagenes (Fig. 5),

Figura 5

Detalle de Las meninas de Velazquez con marco “mengs”.
Hacia 1882-1883. Juan Laurent y Minier.

Museo del Prado, Madrid. HF 826/5.
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Figura 6
Detalle de Las meninas

de Velazquez con marco realizado

Hacia 1890.
IPCE. Fototeca. Archivo Ruiz Vernacci
(VN-20685).

se inscribe dentro de una politica de unificacion que promovia la interrelaciéon de las pinturas,
posibilitando ser integradas en cualquier lugar gracias a un mismo modelo de marco®2. La aplica-
cion de este principio sin excepcion -un mismo marco para todas las obras, independientemente
del autor, tema, tamafio, época o contexto de creacidn- surge al establecer una decoracion que
promovia la férrea unidad del ornato palaciego. Suponemos que Mengs conocia la tradicién de
enmarcado de las colecciones de los Electores de Sajonia -en la actualidad en la Gemaldegalerie
de Dresde*3-y sabia de la popularidad que gozaba este modelo de marco en lItalia, especialmente
en Roma entre 1680y 1750. Alli se convirtié en el marco mas utilizado cuando las grandes colec-
ciones papales fueron reenmarcadas en masa en el siglo XVI1144, Se utilizd una variante del modelo
italiano, en pino y con talla de hojas de acanto dispuestas en diagonal, entrecalle lisa de perfil
céncavo y delimitada por una decoracidn de haces de cafa con ataduras y un filo liso, toda ella do-
rada. Se trata de una estructura de marco denominada “Salvator Rosa” o “Marati” en Inglaterra, y
resultara un modelo prototipico de las colecciones Reales y por ello del Museo del Prado?.

En esta linea espacio temporal que trazamos sobre los marcos que guarnecieron a
Las meninas observamos cdmo cada intervencién corresponde a una estrategia con-
creta de representacion, a una necesidad semantica que se generay se destruye en una
continua revisiéon de los espacios donde la obra es depositada.

La sustitucion del marco “mengs” se produce durante la direcciéon de Federico Ma-
drazo en los afios ochenta del siglo XIX4 (Fig. 6). Paralelamente y gracias al progresivo

por la casa de enmarcado Marquina.
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reconocimiento internacional de la pintura espanola, se realiza el reenmarcado de las
numerosas obras maestras, reforzando asi algunas de las grandes personalidades artis-
ticas expuestas#’. Esta revalorizacidon de la pintura de Veldzquez se ha relacionado con
la construccidn e institucionalizacién de lo espafiol, en un proceso cuyo desarrollo co-
mienza en el Ultimo cuarto del siglo XIX. Las nuevas molduras incorporadas participaban
de la nueva industria del marco, que posibilitaba la produccién masiva y la proliferacion
de técnicas de moldeo mas baratas dominando sobre la técnica tradicional de talla. El
nuevo modelo utilizado por su ductilidad para enmarcar obras de distintos autores y
siglos permitié desarrollar las inquietudes decorativas de Federico de Madrazo. Este
modelo unificé en 1901 muchos de los cuadros que componian la recién creada sala
monografica de Murillo, que pasé de ser una tétrica rotonda irregular donde figuraban
los maestros franceses a un nuevo espacio dedicado a la contemplacién de la obra del
maestro con los nuevos marcos historicistas de estilo barroco espanol .

Aunque en el Museo Las meninas cambiaran de ubicacién -en 1899 el cuadro se
expuso en una habitacion exclusiva y mas tarde en el salén de Veldzquez-, el marco
construido por los Marquina no fue entonces sustituido, tal vez porque su forma se
adecuaba a la descripcidn del primer inventario donde se la citaba. Sera a finales de la
segunda década del siglo XX cuando la busqueda de una mejor comprension de la obra
propicie el desarrollo de un decorado que recreara el ambiente que dio lugar a Las me-
ninas afectando igualmente a su marco®.

Apoyadndose en su dimensidon temporal, es decir, el medio particular en el que la
pintura se genero, se establecieron los elementos que definian y determinaban el con-
texto no solo histdrico, sino social y cultural que ayudaban a entender mejor la pintura.
Estaidea, que ya habia sido utilizada a principios de siglo en numerosos museos extran-
jeros, estuvo reforzada por el pensamiento del fildsofo Ortega y Gasset, que con su te-
sis sobre “la circunstancia” posibilité el desarrollo de una tendencia museografica que
tuvo gran aceptacidon en museos espafoles durante los aifos veinte. Argumentada por
Ortega en la guia de la Casa-Museo Romantico®! y recuperada en la “Meditaciéon del
marco”, donde establecia la importancia de este elemento para contextualizar una pin-
tura en su circunstancia, es decir, para mejorar su comprensioén al circunscribirla en el
tiempo y el espacio concretos que la vieron nacer. Probablemente estas ideas marcaron
las reformas propuestas por la Direccion y el Patronato del Museo para la sala de Las
meninas desde 191852, Este fendmeno de repristinacién pretendia evocar un tiempo
pasado, un espacio primigenio y el que en esta pintura se representara en imagen una
parte del contexto de su génesis, permitia al espectador experimentar sobre el limite
con el mundo real®3. Ortega encontraba en el marco la separacién entre realidad vy fic-
cion, delimitando el contacto entre el mensaje pictorico y el espacio de recepciéon de
dicho mensaje®4. Por ello las reformas de 1925 en la sala de Las meninas buscaron un
paramento mural mas acorde con la época de la obra empleando un tapizado basado
en un tejido brocatel de ojivas y jarrones de la coleccién del conde de Valencia de Don
Juans5, probablemente fabricado y donado por la casa Fortunyse.



Figura 7
Instalacion de Las meninas con el marco negro

rizado de la Casa Cano y el paramento mural
tapizado con tejido Fortuny en 1930.

Figura 8

Marco realizado por Juan Garcia guarneciendo

la Vista del jardin de la Villa Medici de Velazquez.
Museo del Prado, Madrid.

Fruto del interés por mejorar la comprensién de Las meninas y mejorar su espacio
expositivo se construyd una maqueta de la estancia>’. El resultado de la profunda re-
flexiéon y el trabajo multidisciplinar entre la Direccién y los artesanos supuso definir
la identidad del marco que guarnece esta pintura desde la reforma de 1929 hasta la
actualidadss. Con el nuevo marco negro rizado (Fig. 7) realizado por la Casa Cano se
daba continuidad al espacio interno de Las meninas>. El fendmeno de repristinacion,
el discurso orteguiano, junto al mayor conocimiento de los inventarios reales y de las
descripciones que se realizaron de los marcos que guarnecian las pinturas en el siglo
XVII, sirvieron de argumento para el cambio de marco®°.

Este proceso de redefinicion del marco barroco espafiol se sirvid de las obras de Velaz-
qguez para la depuracion formal de los modelos historicistas utilizados desde mediados del
siglo XIX. Las nuevas guarniciones sirvieron para formar agrupaciones por tamafio y género
con otras pinturas del maestro. Asi en 1922 fueron sustituidos los marcos que tenian los
Paisajes de Villa Medici (P1210y P1211) por unos mas adecuados que aparecieron unidos
por un marco comun (Fig. 8) realizados por Juan Garcia¢!. Igualmente, en 1926 la Direc-
cién del Museo promovid la enmarcacion del retrato de Juan Francisco Pimentel, decimo
conde-duque de Benavente (P1193) pintado por Veldzquez. El marco, realizado por la Casa
Cano, reprodujo con gran acierto un modelo del barroco espafiol (Fig. 9)62. Gracias al éxito
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Figura 10
Detalle del marco realizado por la Casa Cano
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Figura 9

Marco realizado por la Casa Cano para el Retrato de Juan Francisco

de Pimentel X conde-duque de Benavente por Velazquez.
Museo del Prado, Madrid.

del marco se originaron nuevas versiones de esta moldura para otros retratos de Veldz-
guez, como el que guarnece El Bufon don Juan de Austria (P1200), el Retrato de Pablo de
Valladolid (P1198) o el del Retrato de Juan Martinez Montanés (P1194) que fue donado
por el duque de Veragua. Pero serd en los meses previos a la enmarcacién de Las meninas
cuando documentamos la intervencién en los Retratos de cazadores de Felipe IV (P1184),
el del Cardenal Infante don Fernando de Austria (P1186) y el Retrato ecuestre de Felipe IV
(P1178), este ultimo con un modelo de orejetas en centros y esquinas, y entrecalle verde
oscura casi negra (Fig. 10)83. Asimismo el Retrato ecuestre de Gaspar de Guzmadn, conde-
duque de Olivares (P1181) de Velazquez donado por el duque de Alba quedd asociado
expositivamente, no solo por formato y género sino por el nuevo marco, también de ore-
jetas en centros y esquinas. El nuevo modelo para los marcos de los retratos ecuestres
probablemente carecioé de la unidad discursiva y tal vez semantica que debieron tener los
gue los guarnecieron en origen, dentro del programa decorativo del Salén de Reinos del
Palacio del Buen Retiro.

El mecenazgo externo en la donacién de marcos se habia convertido en una cos-
tumbre que durara hasta nuestros dias y que, segun Alvarez de Sotomayor, en abril de
1929 llamé la atencidn a la comisién que desde la National Gallery de Londres visit6 las
instalaciones del Museo®4.

g% Ll para el Retrato ecuestre de Felipe IV por Velazquez.



124 ENMARCANDO A VELAZQUEZ EN EL MUSEO DEL PRADO A COMIENZOS DEL SIGLO XX. EL TALLER DE DORADO Y RESTAURACION DE MARCOS DE 1901

EL TALLER DE DORADO Y ENMARCACION EN EL CAMBIO DE SIGLOSS

Al finalizar el siglo la actividad de enmarcado en el Museo se intensificé progresivamen-
te, fruto de los cambios en la distribucion de la coleccidn. Artesanos como Félix Maria
Equidazu, José Solis, Sebastian Pérez o Antonio Ruiz emitieron numerosas facturas por
trabajos definidos con términos como compostura, restauracion, repasado de dorado o
realizacién de nuevos marcos, pero sin especificar tamafo, forma ni obra a guarnecer.
Este interés por el enmarcado y la conciencia de proteger y valorar las molduras supuso
que el entonces Director de la institucién, Luis Alvarez Catald, poco antes de retirarse
de su cargo promoviera, en los Ultimos meses de 1900, la creacion de un taller de en-
marcado y dorado de cuadros en el Museo®s.

Con este taller se pretendia adecuar el importante nimero de marcos existente -al-
gunos de ellos de un mérito artistico considerable y que se encontraban en mal estado-
se adecuara a la categoria artistica de las colecciones pictdricas del Prado. Alvarez Catala
adujo como ventaja para el Museo el importante ahorro que supondria la creacién de este
taller, ya que el gasto de los ultimos dos afios en marcos para importantes pinturas habia
sido muy elevado®’. Por entonces fueron construidos entre otros los marcos de Las tres
Gracias de Rubens (P1670), dos para las obras de Watteau (P2353 y P2354), uno para el
Mantegna (P248), otro para un Veronés (P502) y uno para un Sarto (P334)68. Esta necesi-
dad de abaratar costes se inscribe dentro de las dificultades econdmicas sufridas por la ins-
titucidon durante el cambio de siglo generadas por las obras de sustitucion de las cubiertas,
la reforma de la Sala de la reina Isabel y la redistribucién de las obras que contenia®®.

La exigencia de molduras para los cerca de
ochocientos cuadros que se encontraban amontonados
en el almacén del Museo, hacia indispensable la
creacion de este taller de enmarcacion y dorado.

Para que se autorizara la creacion de este nuevo departamento, Alvarez Catald argu-
mentd que hacia algunos afos existia en el Museo un taller como el que se proponiay
que debid reducir el gasto econdmico que se hacia en molduras. Aunque aun no hemos
documentado la existencia de éste taller, surgidé probablemente ante la necesidad de
suministrar marcos para un numero considerable de obras expuestas’. La exigencia de
molduras para los cerca de ochocientos cuadros que se encontraban amontonados en el
almacén del Museo -de donde fueron retirados-y el proyecto del subdirector Viniegra de
colocarlos ocupando las salas por escuelas, diferenciando a los grandes maestros, hacia
indispensable la creacién de este taller de enmarcaciéon y dorado. Ademas, es probable
que los nuevos criterios de exposicion de obras requirieran nuevos marcos’?.

Estos acontecimientos provocaron la peticion de un crédito extraordinario al Ministerio de
Instruccidn Publica y Bellas Artes”2, propiciando numerosos libramientos con cargo a la restau-
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racion de marcos’3, ya que en los presupuestos correspondientes a la restauracion de los cua-
dros de la coleccién estaba incluida la restauracion del marco, por lo que era necesario aumen-
tar los ingresos para acometer este proposito’4. El ingente trabajo al que se enfrentaron queda
reflejado en las numerosas érdenes de pago que se realizaron durante los siguientes afios.

El taller empezo a funcionar en octubre de 1900, antes de que fuera aceptada la propuesta
por el Ministerio. Aunque desconocemos la ubicacién exacta dentro del Museo, sabemos como
progresivamente se hicieron con las herramientas necesarias para comenzar a trabajar. Ricardo
Marquina facturé por “una mesa de trabajo para la restauracion de marcos dorados y fondos de
tablas antiguas” y “dos paquetes de oro fino para uso de restauraciones” junto con “barnices y
tinta de oro antiguo”7s. En un primer momento también se hicieron con herramientas para los
trabajos de restauracion incluyendo cedazos, brochas, pinceles, piedras de bruiir y hierros de do-
rador, asi como colores y barnices para la restauraciéon’®. En el cuarto trimestres de 1901 compra-
ron un juego de gubias, formones y buriles de escultura, serruchos y sierras de distinto tamano,
y una maquina de calor para calentar la cola y el estuco””. Consideramos que las labores del taller
no consistieron en construir nuevos marcos, ya que algunos de los miembros del taller seguiran
emitiendo facturas por la construcciéon de nuevas molduras. Probablemente solo restauraban y
reutilizaban los marcos almacenados en el Museo e intervenian sobre el dorado de algunas pin-
turas sobre tabla8. Sus actuaciones se cefian a procedimientos denominados en los documentos
como compostura de marcos, repasado y dorado y la adecuacién de marcos antiguos —es decir
ampliar o reducir la luz de un marco -, alteraciones habituales en el marco histdrico.

La necesidad de especialistas en la restauracién de molduras hizo que la Direccién del
Museo decidiera que el taller estuviera formado por Federico Amutio y Amil (Fig.11) y
Julio Almira y Vicent”, que contratados en un principio como jornaleros, no formaban
parte de la plantilla fija del Museo#°.

Figura 11

Retrato de Federico Amutio y Amil..

Vida Manchega n°87. Ciudad Real, 4 diciembre 1913.
Fotégrafia: Cesar Huerta
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FEDERICO AMUTIO Y AMIL (1869-1942) PRIMER RESTAURADOR DEL MUSEO
DEL PRADO

Nacido en Madrid el 18 de julio de 1869, Federico Amutio y Amil se formé en la Escue-
la Superior de Arquitectura de Madrid y en la Escuela Especial de Pintura, Escultura
y Grabado de la Academia de Bellas Artes de San Fernandos8!. Durante su formacion
obtuvo gratificaciones en Dibujo del Antiguo y ropajes, una medalla en 1886 en Dibujo
de Modelado del natural y el mismo afo el premio de 500 pesetas en Esculturas?. Los
galardones se repitieron desde que presenté por primera vez una escultura a la Expo-
sicion Nacional de 1890 obteniendo una mencién honorifica. En 1892 fue premiado
con una medalla de tercera clase en la seccion de escultura. Pero sera en 1901 cuando
defina claramente su vinculacién con el mundo de las artes decorativas®. Fue entonces
cuando en octubre de 1900 comenzé a trabajar en el taller de marcos y dorado siendo
nombrado restaurador-dorador el 25 de febrero de 1901 junto con Julio Almirag4.

La especializacion de Amutio permitié al Museo
reducir su dependencia de las casas de enmarcado
y probablemente mejorar el criterio con el que

se elegian los marcos.

La necesidad de especialistas en enmarcado de pinturas llevé a la Direccidn a pro-
mover a Amutio en un viaje de dos meses de duracidn para visitarlos museos de Ita-
lia y estudiar en ellos los marcos antiguos a fin de poder aplicar los procedimientos
aprendidos en el Museo del Prado. Este viaje no supuso para Amutio ningun ingreso
extraordinario ya que tan solo cobré el mismo sueldo que le correspondia por el car-
go que desempeiiabas>. Pasd los meses de agosto y septiembre de 1902 visitando los
museos y anticuarios de Roma, Florencia y probablemente Venecia, estudiando cémo
eran expuestas las pinturas y qué marcos las guarnecian. La especializacion de Amutio
permitié al Museo reducir su dependencia de las casas de enmarcado y probablemente
mejorar el criterio con el que se elegian los marcos.

Aunque a principios del siglo XX Paris habia desbancado a Roma como ciudad de
vanguardia y viaje formativo para un artista, gracias a los estudios en Bellas Artes y Ar-
quitectura Federico Amutio pudo completar su instruccion y consolidar su formacion.
La atraccion por la herencia clasica y el contacto directo con la cuna de la civilizacién
occidental colmaron su conocimiento, permitiéndole conocer de primera mano el alto
nivel de especializacion en el ambito de la enmarcacion que se vivia en ciudades como
Florencia o Roma (Fig. 12).El mercado del anticuariado conocid en Italia una fase de
crecimiento con personalidades como Stefano Bardini, M. Guggenheim o Elia Volpi,
junto con artesanos de muy alto nivel®é. La valoracion del marco como manufactura ar-
tistica auténoma, necesaria para la contemplacion estética de un cuadro, era una rea-
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Figura 12
Escaparate de marcos. Florencia
Fotégrafia: Stefano Bardini, 1890 ca.

lidad afianzada e impulsada desde publicaciones como Arte Italiana e industriale o Le
cornici italiane de M. A. Guggenheim y que Amutio pudo conocer durante su soggiorno
italiano. Aunque la cuestion financiera debid limitar probablemente sus intereses8’ y
le impidid adquirir marcos y modelos para la institucidn, pudo visitar los museos ita-
lianos en cuyas ricas colecciones pictdricas podian contemplarse originales ejemplares
de marco antiguo y formarse como decorador de salas de un museo o, como se les
denominaba entonces, instalador. Que la direccion del Museo del Prado considerara
la necesidad de contar con especialistas en el ambito de la enmarcacién y permitiera
el desplazamiento de su personal para el estudio de los marcos de cuadros antiguos
resulta un acontecimiento extraordinario que ejemplifica el continuo interés de la ins-
titucidn por los marcos.

Por lo que hoy sabemos, la repercusion de este viaje no fue inmediata. El proble-
ma econdmico que atravesaba el Museo motivaba la compra de marcos realizados en
pasta moldeada o colada, aunque con tipologias mas adecuadas. El alcance de este
viaje se materializara en los afos veinte del siglo cuando Federico Amutio trabaje en
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colaboracidn con la familia Cano en la remodelacién de las salas del Museo y el disefio
de nuevos marcos.

Entre las multiples posibilidades de aprendizaje generadas en este viaje, a Federico
Amutio debieron interesarle los nuevos procedimientos que se estaban realizando en
el campo de la restauracion de obras de arte, actividad que era una importante salida
profesional para numerosos artistas como él. En Italia debié acentuar su conciencia
profesional como restaurador. A su vuelta, gracias a una oposicion obtuvo la plaza de
restaurador-forrador e instalador en el Museo del Prado® y también colaboré en la
puesta al dia del catalogo del Museo en 1909 junto con Martinez Cubells y Ayala. Su
antigua plaza de dorador-restaurador de marcos la ocupara Jeronimo Seisdedos con
guién establecié una duradera amistaded.

Tras un accidente de trafico en 1922 y una vez recuperado en su puesto de trabajo, in-
tervino en importantes obras recibiendo en muchos casos las efusivas felicitaciones de
los patronos del Museo. En 1926 restauré el cuadro de Tiziano Venus y Adonis (P422)%,
la Estigmatizacion de San Francisco de Asis (P7096)9! pintada por Tiepolo y en 1931 la
Virgen del Pez de Rafael (P297) firmando orgulloso la intervencion “Gran restauracion
hecha por Federico Amutio y Amil” en la trasera de la obra. Sus conocimientos le per-
mitieron, junto al también restaurador Vicente Jover, participar en el dictamen para
autentificar obras del Greco, del que restaurd alguna pintura®2.

Fruto del trabajo y de sus extraordinarias relaciones personales que tenia®, en julio
de 1906 Amutio fue promovido para recibir la Orden de Isabel la Catélica por el arreglo
de algunas salas del Museo, si bien no obtuvo la distincidén hasta 1921%. También en
1911 fue nombrado Caballero de la Orden de Carlos I11%. Sus dotes como instalador o
decorador de espacios expositivos fueron de nuevo recompensadas en 1931, cuando
a peticion del Patronato del Museo fue nombrado Comendador Ordinario de la Orden
Civil de Alfonso XIlI%,
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