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El 25 de febrero de 2016 se celebraba en el Museo Cerralbo un segundo encuentro internacional,
siguiendo la linea de trabajo abierta en 2013 con la Jornada Museos y Antigiiedades. Coleccionismo
a finales del siglo xix.

Estos encuentros propician el establecimiento de relaciones con otras instituciones y pretender con-
seguir, en definitiva, que el Museo Cerralbo sea un lugar de acogida y puesta en comuin de investi-
gaciones y actividades culturales relativas al mundo de las casas-museo y las artes decorativas.

Museos de ayer. Museografias bistoricas en Europa, ha convocado a representantes de distintas casas
museo europeas, en concreto del Museo Stibbert de Florencia, Museo de Artes Decorativas Portu-
guesas de Lisboa, Museo Sir John Soane de Londres, Museo Cau Ferrat de Sitges y de los madrilenos
Museo Lazaro Galdiano y Museo Cerralbo. Todos ellos creados o impulsados por coleccionistas par-
ticulares entre los siglos xix y xx. Fueron muchas las colecciones privadas de importancia surgidas
en ese periodo pero en su mayoria se fueron disolviendo por diversas circunstancias y son pocas las
que trascendieron a la categoria de museo.

El mantenimiento o recuperacién de los montajes originales de esas colecciones y la problematica a
la hora de hacerlos compatibles con la visita publica, la necesaria actualizacién a normativa de se-
guridad y las exigencias de conservacion y preservacion de ciertos materiales, nos plantean cuestio-
nes, en muchos casos aun sin resolver. La puesta en comun de los criterios seguidos y las soluciones
adoptadas por cada una de las instituciones, resultd enriquecedora tanto para los profesionales in-
vitados como para los asistentes. De casi todo ello queda constancia en estas actas, lamentamos la
ausencia de la aportacion del Museo Sir John Soane.

Lurdes Vaquero
Directora del Museo Cerralbo
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Introduccion

Desde el ano 2000, el Museo Cerralbo ha estado trabajando en la recuperacion de los ambientes
originales dispuestos en 1893 por don Enrique de Aguilera y Gamboa (1845-1922), XVII marqués de
Cerralbo, en su palacio de la calle Ventura Rodriguez. Esta tarea se ha ido realizando en pequenas
fases que han permitido que la institucion continuase con su funciones museisticas e institucionales,
en un proceso lento, pero seguro, con una hoja de ruta y un objetivo siempre claro y preciso: lograr
devolver el Piso Principal del Museo Cerralbo a un estado lo mas fiel posible al original.

Durante anos el foco de atencion ha estado en la ambientacion de las salas del museo, en su
estilo decorativo particular que poco a poco iba volviendo a la vida gracias a las tareas de documen-
tacion, investigacion y restauracion. La sena de identidad del Museo Cerralbo se iba ligando irreme-
diablemente a esos espacios que, fruto de esa labor de «arqueologia de los interiores», se revelaban
como auténticos testimonios del pasado y la microhistoria. Ademas, en los tltimos anos, el Museo ha
querido ser también un lugar de encuentro para la investigacion histérica, no solo mediante colabo-
raciones con la Universidad o estando abiertos a las necesidades de los investigadores, sino también
tomando una iniciativa propia. Asi se convoca en 2013 un primer Encuentro Internacional, con el
tema Museos y Antigiiedades. El coleccionismo europeo a finales del siglo xix. Nuestra intencion es
que tenga una continuidad en el tiempo y se celebre aproximadamente cada dos afios, poniendo al
Museo Cerralbo en colaboracion con otras instituciones y lineas de investigacion internacionales.

En el verano de 2015 se me encomienda la tarea de disenar nuestra siguiente convocatoria, y
entre los diversos temas a tratar pronto cobra protagonismo la idea de la museografia historica. Tras
anos focalizados en los interiores originales disefiados por el marqués de Cerralbo ;no es momento
ahora de verlos desde el punto de vista de la museologia actual, en un ejercicio, incluso, de museo-
logia critica? Don Enrique disené una galeria privada a finales del siglo xix, y resultaba obvio que los
conocimientos y recursos museograficos modernos debian estar ahi, subyacentes, ocultos a nuestros
ojos debido a la brecha del tiempo. Pronto nos entusiasmamos con esta labor de estudio y compren-
sion de los usos museograficos del siglo xix que se abria ante nosotros. Pero antes, necesitibamos
una red de instituciones museisticas similares, para hilar entre todos un contexto histérico coherente.
Museos que no solo ofrecen al puablico interiores originales, valiosas colecciones, o el testimonio de
la personalidad de sus fundadores: también custodian un testimonio museografico fosilizado en el
tiempo. Decidimos asi abarcar desde principios del siglo xix hasta mediados del siglo xx, gracias a
la participacion de instituciones cuidadosamente seleccionadas e invitadas, con las que trabajar fue
un auténtico placer y un continuo aprendizaje.

En febrero de 2016 abri6 el encuentro el Sir John Soane’s Museum de Londres, que recientemente
acababa de recuperar y reabrir al piablico los apartamentos privados del fundador. Este museo es un
testimonio de la personal manera de disponer las colecciones a principios del siglo xix por parte de
un arquitecto determinante para la historia de los museos. Su poderoso estilo decorativo y museo-
grafico, cuidadosamente conservado para el presente, hacia de este museo un invitado de excepcion
con el que iniciar ese recorrido por la museografia contemporinea. La conservadora durante 30 afios
y entonces directora en funciones Helen Dorey participé con la ponencia Sir John Soane’s Museum,
London: The Union of Architecture, Sculpture and Painting. Desgraciadamente esta intervencion no
ha podido quedar recogida en estas actas.
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Sigui6 el ejemplo del Museo Stibbert de Florencia a través de la intervencion de su superinten-
dente Enrico Colle. Fl creador y fundador de esta institucion, Frederick Stibbert, tuvo un proyecto
muy similar al del marqués de Cerralbo: un museo privado en el que exponer sus riquisimas co-
lecciones. Su personal proyecto, cuajado de referencias histéricas y en el que destaca la Armeria
de fuertes ecos goticos, se desarroll6 a lo largo del ultimo tercio del siglo xix. Enrico Colle, con su
intervencion The Middle Ages Revisited: Frederick Stibbert and his Museum, explor6 esa influencia
historicista en la museografia llevada a cabo por Stibbert.

A continuacion, por orden cronologico, fue el turno del propio Museo Cerralbo, a través de mi
ponencia El Museo Cerralbo, una coleccion personal, una instalacion de su tiempo, en la que in-
tenté ahondar en el contexto museoldgico y museografico europeo, espaiol y madrilenio y en los
conocimientos y experiencias que tendria Cerralbo sobre la materia para, a continuacion, analizar
el Piso Principal del Museo como galerfa o museo privado. El historicismo eclecticista, en boga en
los museos europeos durante casi un siglo, resulté ser el protagonista del proyecto museografico
del Marqués, que puso el acento en el estilo barroco para crear un lienzo en el que disponer sus
colecciones.

Fue el turno entonces del Museu Cau Ferrat de Sitges, una instituciéon crucial para los museos
espanoles de principios del siglo xx, disefiado por el artista Santiago Rusifiol como guarida personal
y contenedor de sus interesantisimas colecciones. La directora Vinyet Panyella iba a intervenir con
El Cau Ferrat, de casa de artista a museo ptiblico. La museizacion del Modernismo, pero hubo de
ser sustituida in extremis por el conservador Ignasi Doménech, a quien agradecemos de nuevo su
presencia. En esta institucion, la museografia de época se imbuye de vida artistica y modernismo, en
un paso mds hacia la museografia moderna.

Un museo vecino y amigo fue el siguiente participante, el Museo Lazaro Galdiano, cuyo fundador
José Lazaro fue un importante coleccionista madrileno e internacional en la primera mitad del siglo
xx. Invitamos a esta institucion porque somos dos ejemplos muy diferentes de casa-museo, tanto
por el uso del edificio en vida de sus fundadores, como por su resultado final desde el punto de
vista de la museologia actual, pero precisamente esto es lo que convertia su aportacion en algo tan
enriquecedor. Amparo Lopez, conservadora del Museo, nos presentd su necesaria contribucion ;Qué
hacer cuando la coleccion marca el discurso?

Y para finalizar, contamos con una institucién portuguesa de caracter multifuncional: el Museu
Escola de Artes Decorativas Portuguesas de Lisboa, concebido como un museo de ambientes por
Ricardo do Spiritu Santo Silva a mediados del siglo xx. Tradicion, patrimonio y oficios tradicionales
tienen asi su lugar en el palacio de Azurara. La directora Conceicao Amaral nos deleité con su inter-
vencion Museu-Escola de Artes Decorativas Portuguesas: um projecto cultural total, en la que se hizo
patente la pionera labor de esta institucion tanto a nivel educativo (se imparten disciplinas como el
diseno de interiores o la pintura decorativa) como a nivel museolégico.

Creemos que el resultado de la jornada fue muy satisfactorio, por los resultados alli expuestos y
por las nuevas relaciones y lineas de trabajo que se abrieron. Solo me queda agradecer una vez mas
a todos los participantes la pasion demostrada; a Lurdes Vaquero, directora del Museo Cerralbo, la
confianza depositada en este proyecto; y a mi compaiera, la conservadora Rebeca Recio, su incansa-
ble trabajo para conseguir que los resultados de esta investigacion en comun vieran finalmente la luz.
Esperamos que lo aqui recogido sea una aportacion de utilidad para la Historia de los Museos, para
el reconocimiento de estos «museos del pasado», 1o que era sin duda nuestro principal objetivo.

Cecilia Casas Desantes

Conservadora
Museo Cerralbo
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La Edad Media revisada: Frederick Stibbert

y su Museo

The Middle Ages Revisited: Frederick Stibbert and his Museum

Enrico Colle
Museo Stibbert, Florencia

En la colina de Montughi, tan s6lo a unos pocos
kilometros del centro de Florencia, se encuentra
el enorme parque que rodea la Villa Stibbert, un
gran edificio frente a la Iglesia de San Martino
(fig. 1. Tras subir una loma, los visitantes se
encuentran ante un castillo neo-medieval alme-
nado, con torres que destacan contra el cielo y
fachadas cubiertas de escudos de armas mar-
moreos, lozas policromas, galerias porticadas, y
ventanas neo-goticas.

En su interior, docenas de salas albergan la
enorme coleccion de arte de Frederick Stibbert
(fig. 2), que dedico toda su vida a construirla
para después legarla a la ciudad de Florencia.

Cuando Stibbert comenz6 a imaginar su Mu-
seo, hacia 1860-1870, el Neo-Gdtico era un esti-
lo muy apreciado en Italiaz nacido en Inglaterra
durante la segunda mitad del siglo xvi, cuando
Horace Walpole construyd, junto al Tamesis, su
«pequeno castillo géticor, el gusto Neo-Gético

1Respecto a la historia del Museo vy la biografia de Frederik Stibbert
ver Di Marco, 2008.

2 Respecto al nacimiento y diseminacion del estilo neo-gético en
ltalia ver el capitulo publicado sobre este asunto por Colle, 2007:
231-281, donde se encuentra la mayor parte de la bibliografia espe-
cializada publicada hasta el momento. Sobre el particular del origen
del gusto neo-gético en la Toscana ver Colle, 2011: 80-87, mientras
que sobre las creaciones en este estilo realizadas por Stibbert ver
Martina Becattini, «I cassoni della collezione Stibbert: acquisizione
e allestimento», publicado en el catdlogo de la exposicion por De
Marchiy Sbaraglio, 2015: 49-56.

On the Montughi hill, only a few kilometres
from the centre of Florence, is the large park
which surrounds Villa Stibbert, a long building
facing the Church of San Martino (fig. 1). Af-
ter climbing up a slope, visitors find themselves
before a battlemented Neo-Medieval castle with
towers standing out against the sky and facades
covered with marble coats of arms, coloured
majolicas, loggias, and Neo-Gothic windows.

In its interior, dozens of rooms, house the
enormous art collection of Frederick Stibbert
(fig. 2), who devoted his entire life to assem-
bling it and then bequeathed it to the city of
Florence'.

When Stibbert started to imagine his Muse-
um, around 1860-1870, in Italy the Neo-Goth-
ic was a very appreciated stylez: born in Eng-
land during the second half of the eighteenth
century, when Horace Walpole built, near the
Thames, his dittle gothic castle», the Neo-Gothic
taste became an appreciated style from 1813

1 Concerning the history of the Museum and the biografy of Frede-
rick Stibbert please see Di Marco, 2008.

2 Concerning the birth and spread of the Neo-Gothic style in ltaly
please see the chapter on this theme published by Colle, 2007: 231-
281, where most of the relative bibliography published so far can be
found. In particular on the origin of the Neo-Gothic taste in Tuscany
see Colle, 2011: 80-87; while on the creations in this style made by
Stibbert see Martina Becattini, «| cassoni della collezione Stibbert:
acquisizione e allestimento», published in the catalogue of the exhi-
bition by Andrea De Marchi and Lorenzo Sbaraglio, 2015: 49-56.
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Fig. 1. Anénimo: Vista del Museo Stibbert. Papel al gelatino-bromuro de plata (principios del siglo Xx) (© Museo Stibbert).

Fig. 1. Anonymous: View of the Stibbert Museum. Bromide gelatine on silver paper (beginning of XX century) (© Museo Stibbert).

se convirtié en un estilo apreciado desde 1813,
cuando Leopoldo Cicognara publicé en Venecia
su libro Storia della scultura, donde las obras de
arte goético fueron ampliamente documentadas.
Al mismo tiempo, Alessandro Sanquirico utili-
z0 este estilo en algunas de sus escenografias
creadas para el Teatro de La Scala en Milan, y el
decorador Antonio Basoli disefi6 algunas deco-
raciones para interiores, después estampadas en
su libro Compartimenti di Camere..., publicado
en 1827 (fig. 3).

En el campo de la arquitectura, el primer
edificio en imitar el estilo gotico fue la Torre
planeada por Pelagio Palagi en 1836 para la fa-
milia Traversi Tittoni de Desio, junto a Mildn;
mientras que el rey del Piamonte, Carlos Félix
de Saboya, restauraba en 1824 la Iglesia Gotica
de Altacomba para ser usada como pantedn fa-
miliar. Algunos anos después, su descendiente
Carlos Alberto construy6 mas de estos edificios
para la Corte: de hecho, en 1834 solicit6 a Palagi
la construccién del pequertio palacio llamado Le
Margherie en el Parque del Castillo de Racconigi

when Leopoldo Cicognara published in Venice
his book Storia della scultura where the Gothic
works of art were largely documented. At the
same time Alessandro Sanquirico utilised this
style in some of his scenographies invented for
the Teatro della Scala in Milan and the decora-
tor Antonio Basoli created some interior decora-
tions, later engraved in his book Compartimenti
di Camere..., published in 1827 (fig. 3).

In the architectural field the first building built
imitating the Gothic was the Tower planned by
Pelagio Palagi in 1836 for the Traversi Tittoni
family in Desio near Milan; while in Piemonte
King Carlo Felice of Savoia restored in 1824 the
Gothic Church of Altacomba to be used as a
family Pantheon. Some years later his descend-
ant Carlo Alberto built more of these buildings
for the Court: in fact, in 1834, he asked Palagi
to build the little palace called Le Margherie in
the Park of the Castle of Racconigi and a new
Church for the Castle of Pollenzo where the ar-
chitect Ernesto Melano in the same years put the
old choir of the cloister of Staffarda.

[l Encuentro Internacional. Museos de ayer. Museografias histéricas en Europa | Pags. 8-23
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Enrico Colle

Fig. 2. Frederick Stibbert (1838-1906): Autoretrato con armadura.
Papel al gelatino-bromuro (ca. 1865) (© Museo Stibbert).

Fig. 2. Frederick Stibbert (1838-1906): Self-portrait in armour. Bromi-
de gelatine on paper (ca. 1865) (© Museo Stibbert).

y una nueva iglesia para el Castillo de Pollen-
zo, donde el arquitecto Ernesto Melano, en esos
mismo anos, habia ubicado el antiguo coro del
Monasterio de Staffarda.

Stibbert pudo haber visto estos edificios du-
rante su visita a Turin (1873-1902) para estudiar
la armeria de la coleccion real, y haberlos re-
cordado cuando empezd a construir su nueva
casa.

Todavia en Milan, —donde el Archiduque de
Austria Fernando 1 fue coronado (1838) en el
Duomo, como lo habia sido Carlos X en 1824 en
la Catedral de Rheims—, el debate sobre el nue-
vo gusto tuvo lugar mediante la publicacion de
ciertas compilaciones de estampas de Domeni-
co Moglia, Collezioni di soggetti ornamentali.. .,
1838 (fig. 4), de Giuseppe Cima, Laddobbatore
Moderno..., 1843, y de Alesandro Sidoli y Car-
lo Invernizzi, Lartista italiano..., 1852 (fig. 5).
En Brescia, el arquitecto Rodolfo Vantini, con
los pintores Luigi Campini, Ernesto Contavalli

L
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Fig. 3. Antonio Basoli (1774-1843): Disefios para decoraciones neo-
goticas. Estampa (1827) (© Enrico Colle).

Fig. 3. Antonio Basoli (1774-1843): Plans for Neo-Gothic Decorations.
Etching on paper (1827) (© Enrico Colle).

Stibbert could have seen these buildings dur-
ing his visit to Turin (between 1873-1902) to
study the armour in the Royal collection and he
remembered them when he started to build his
new house.

Still in Milan —where the Archduke of Austria
Ferdinando I was crowned (1838) in the Duomo,
like Carlo X had been in 1824 in Rheims Cathe-
dral- the diffusion of the new taste happened
through the publication of some repositories en-
graved by Domenico Moglia, Collezioni di sog-
getti ornamentali..., 1838 (fig. 4), by Giuseppe
Cima, L'addobbatore Moderno..., 1843, and by
Alesandro Sidoli and Carlo Invernizzi, L'artista
italiano..., 1852 (fig. 5). In Brescia the architect
Rodolfo Vantini, with the painters Luigi Campi-
ni, Ernesto Contavalli and Giovanni Bertini, the
carvers Luigi Felter and Giuseppe Foresti and
the worker in bronze Luigi Thomas, created in
1842 the little chapel in Palazzo Valotti Lechi.
In the same style other riche families who lived
in Cremona (like Trecchi Gradellini) and in Pia-
cenza also commissioned Neo-Gothic rooms in
their palaces to local artists.

Gian Giacomo Poldi Pezzoli, who had in his
Milanese palace a rich collection of armour ar-
ranged by Giuseppe Balzaretto —which was cer-
tainly known by Stibbert— built in 1855 a Neo-
Gothic room called Gabinetto Dantesco. This
room was admired by his contemporaries for
the unusual revisitation of its Medieval decora-
tions carried out by the painter Luigi Scrosati.

Il Encuentro Internacional. Museos de ayer. Museografias histéricas en Europa | Pags. 8-23



11

La Edad Media revisada: Frederick Stibbert y su Museo

Fig. 4. Domenico Moglia (1780-post.
1862): Disefio del interior de una iglesia
neogotica. Estampa (1838) (© Enrico
Colle).

Fig. 4. Domenico Moglia (1780-post.
1862): Plan for the interior of a Neo-
Gothic church. Etching on paper (1838)
(© Enrico Colle).
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Fig. 5. Alessandro Sidoli (1812-1855):
Hogar y pantalla de chimenea en esti-
lo neogdtico. Estampa (1852) (© Enrico
Colle).

Fig. 5. Alessandro Sidoli (1812-1855):
Fireplace and fireguard in Neo-Gothic

vt pel trmvonse: A prcedonts fovi_getnon

) style. Etching on paper (1852) (© Enrico

Colle).

y Giovanni Bertini, los escultores Luigi Felter y
Giuseppe Foresti y el broncista Luigi Thomas,
fueron artifices en 1842 de la pequena capilla
del Palacio Valotti Lechi. En el mismo estilo, el
resto de familias ricas que vivian en Cremona
(como los Trecchi Gradellini) y en Piacenza
también encargaron espacios neo-goticos para
sus palacios a artistas locales.

Gian Giacomo Poldi Pezzoli, que tenia en su
palacio milanés una rica coleccion de armaduras
dispuestas por Giuseppe Balzaretto —conocido
con certeza por Stibbert—, contruy6 en 1855 una
sala neo-gotica denominada Gabinete Dantesco.
Esta sala fue admirada por los contemporaneos
por la inusual interpretacion de sus decoracio-
nes medievales, llevadas a cabo por el pintor
Luigi Scrosati.

Mientras tanto, en otras regiones italianas,
el estilo Neo-Gotico fue adaptado para decora-
ciones interiores: en Roma el decorador Giovan
Battista Carretti embellecié desde 1832, algunas
habitaciones de Villa Torlonia (como la Camara
de los Poetas) con loggias fingidas con arquerias
goticas; mientras que en el Reino de Napoles el
arquitecto Fernando Tonna, en 1832, construyo
un pabellon goético para la boda del rey Fernan-
do II de Borb6n con Maria Cristina de Saboya.
Unos anos después, en 1849, Giacomo Guarine-
1li, diseno los interiores neo-goéticos de la Iglesia
de San Francisco de Gaeta, y en Sicilia, la fami-
lia Florio encargd a Carlo Giachery en 1844 la

CAUINE ¥ CABIMIEAL
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Meanwhile in other Italian countries too, the
Neo-Gothic style was adapted for interior deco-
rations: in Rome the decorator Giovan Battista
Carretti decorated, from 1832, some rooms in
Villa Torlonia (like the Camera dei Poeti) with
pretend loggias with Gothic arches; while in the
Kingdom of Naples the architect Ferdinando
Tonna in 1832 created a Gothic pavilion for the
wedding of King Ferdinando IT of Borbone to
Maria Cristina of Savoia. A Few years later Gi-
acomo Guarinelli, in 1849, designed the Neo-
Gothic interiors of the Church of San Francesco
in Gaeta, and in Sicily the Florio family in 1844
charged Carlo Giachery to paint the Quattro Piz-
zi Room in their villa dell’Arenella near Palermo.
In this case the Gothic style was mixed with the
Norman decorations well-known by the Sicilian
artists.

In Padua, Giuseppe Japelli, a famous archi-
tect who worked in Rome for the Torlonia family
too, adapted the Gothic style to build the Cafe
Pedrocchino (between 1837 and 1839). From this
time in Veneto most of the noble families chose
this style to build and decorate their palaces. In
Venice Count Andrea Giovanelli in 1847 charged
Giovan Battista Meduna to restore his Gothic
palace in Santa Fosca whose interiors were com-
pletely redecorated like those of the old Cavalli
Palace. Also in other Venetian cities Neo-Gothic
buildings were built thanks to the activities of
the architect Giuseppe Segusini, whose Guarni-
eri Palace in Feltre is an example. Segusini was
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Enrico Colle

Fig. 6. Giuseppe Colzi (1796-1855): expositor neogético. Talla de ma-
dera dorada (© Enrico Colle).

Fig. 6. Giuseppe Colzi (1796-1855): Neo-Gothic showcase. Gilded
carved wood (© Enrico Colle).

pintura de las Cuatro Habitaciones Pizzi en su
villa de Arenella, junto a Palermo. En este caso,
el estilo gbtico se mezclé con las decoraciones
normandas, tan bien conocidas por los artistas
sicilianos.

En Padua, Giuseppe Japelli, un famoso ar-
quitecto que también habia trabajado en Roma
para la familia Torlonia, adapté el estilo Gético
para construir el Café Pedrocchino (entre 1837
y 1839). Desde entonces, la mayoria de las fa-
milias nobles del Véneto eligieron este estilo
para construir y decorar sus palacios. En Vene-
cia, el conde Andrea Giovanelli encargd en 1847
a Giovan Battista Meduna restaurar su palacio
gbtico en Santa Fosca, cuyos interiores habian
sido completamente redecorados, al igual que
los del antiguo Palacio Cavalli. También en otras
ciudades venecianas se construyeron edificios
neogodticos gracias a las actividades del arqui-
tecto Giuseppe Segusini, cuyo Palacio Guarnieri
de Feltre es ejemplar. Segusini fue en ocasiones
asistido por el pintor Giovanni De Min para la
decoracion de interiores. El estilo también se

often helped by the painter Giovanni De Min for
the interior decorations. This style also spread to
the cabinet makers who were engaged in refur-
nishing all the new palaces and churches. Just
for this purpose Giuseppe Zanetti published in
1843 the book Studi architettonico-ornamenta-
li, a very popular repository which showed a
large collection of furniture engravings created
according to the revival movement.

In Tuscany from 1811 the Grand Duchess
Elisa Baciocchi charged the architect Giuseppe
Manetti with designing some little Neo-Gothic
buildings for the Villa del Poggio Imperiale park,
and some years later, in 1833, the new Grand
Duke Leopoldo II charged his Maggiordomo
Maggiore with creating an unusual Neo-Gothic
room in Palazzo Pitti to show his collection of
precious works of art from Salisburgo (fig. 6).
In Livorno the de Lardarel family built in 1838 a
sumptuous drawing room in this new taste and
in Siena Odoardo Grottanelli de’ Santi, between
1852 and 1857, restored his Medieval palace with
the addition of many Neo-Gothic decorations
and furniture. In those years a French legitimist
sculptress Felicie de Faveau —a great admirer of
medieval arts and customs— settled in Florence
where her works of art (made in a very original
troubadour style) were highly appreciated.

All these Italian artists pursued the theories
published by the most famous European archi-
tects and designers like Pugin (Gothic Furniture,
edited in 1835), Nicolas Marie Joseph Chapuy
(Le Moyen Age Pittoresque. .., 1838-1840) and Al-
exandre Edmod du Sommerard (Les arts au Moy-
en Age, 1838-1846). Moreover, they already knew
Princess Marie d’Orleans’s Salon Gothique in the
Tuilleries created at the beginning of the 30’s
and the new Museum of Cluny opened in 1844.

When Stibbert started to think of creating his
collection he certainly knew part of these build-
ings and publications and we think he went to
visit in 1851 the Great Exhibition in London, a
real triumph of the Neo-Gothic style. At this time
he also started to cultivate his passion for ar-
mour and for horsemanship literature trough the
reading of Walter Scott’s booksz.

Stibbert was born on November the 9" 1838
in Florence. His father Thomas Stibbert was one

3 In Stibbert’s library there are some of Walter Scott’s novels.
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difundioé a los fabricantes de vitrinas que fue-
ron contratados para amueblar todos los nue-
vos palacios e iglesias. Justo para este proposito
Giuseppe Zanetti publico en 1843 el libro Studi
architettonico-ornamentali, un compendio muy
popular que mostraba la gran coleccion de es-
tampas de mobiliario creada de acuerdo a este
movimiento revival.

En Toscana, desde 1811, la Gran Duquesa
Elisa Baciocchi encargé al arquitecto Giuseppe
Manetti el disefio de algunos pequenos edifi-
cios neo-goticos para el parque imperial de la
Villa del Poggio, y algunos afos después, en
1833, el nuevo Gran Duque Leopoldo II encar-
g6 a su Mayordomo Mayor la creacion de un
inusual salon neo-gdético en el Palacio Pitti, para
mostrar su coleccion de preciosas obras de arte
de Salzburgo (fig. 6). En Livorno, la familia Lar-
darel construy6 en 1838 un suntuoso saléon de
descanso en este nuevo estilo y en Siena, en-
tre 1852 y 1857, Odoardo Grottanelli de Santi
restauro su palacio medieval con la adicion de
muchas decoraciones y mobiliario neo-gético.
En esos afos la escultora legitimista francesa Fe-
licie de Faveau —una gran admiradora del arte
y la indumentaria medievales— se estableci6 en
Florencia, donde sus obras de arte (realizadas
en un estilo troubadour muy original) fueron
altamente apreciadas.

Todos estos artistas italianos persiguieron las
teorias publicadas por los mas famosos arqui-
tectos y disenadores europeos, como Pugin (Go-
thic Furniture, editado en 1835), Nicolas Marie
Joseph Chapuy (Le Moyen Age Pittoresque...,
1838-1840) y Alexandre Edmod du Sommerard
(Les arts au Moyen Age, 1838-1846). Ademas, ya
conocian el Salén Gético de la princesa Maria
de Orleans en Las Tullerias, creado al principio
de la década de los anos 30, y el nuevo Museo
de Cluny abierto en 1844.

Cuando Stibbert comenzé a pensar en la
creacion de su coleccion, el ciertamente co-
nocia parte de estos edificios y publicaciones,
y pensamos que visité la Gran Exposicion de
Londres de 1851, un auténtico triunfo del estilo
Neo-Goético. En este momento también empezo
a cultivar su pasién por las armaduras y por la
literatura caballeresca, a través de la lectura de
los libros de Walter Scotts.

3 Enla biblioteca de Stibbert hay algunas novelas de Walter Scott.

Fig. 7. Frederick Stibbert (1838-1906): Palacio de Pena, Sintra. Acua-
rela sobre papel (1861) (© Museo Stibbert).

Fig. 7. Frederick Stibbert (1838-1906): Palacio de Pena, Sintra.
Watercolour on paper (1861) (© Museo Stibbert).

of the richest men in the city because he inher-
ited a large fortune created by his father Giles
during the second half of the 18" century in
India. Frederick grew up in Florence until his
father died, when he went to study in England
until 1859. In that year, at the age of 21, Freder-
ick in fact took possession of his entire fortune
that amounted to over five million Tuscan lire, at
the time when the millionaires in Tuscany could
be counted on the fingers of two hands.

From an early age his travels took him to
Russia and Turkey. In 1869 he visited Egypt on
the occasion of the opening of the Suez Canal.
In 1876 he was in Philadelphia to visit the Great
Exhibition*. These are only his most exotic des-
tinations but he also made regular trips to Ger-
many (I like to think that he visited Ludwig of
Bavaria’s castles), France (where he could see
the Neo-Gothic buildings built by Eugene Viollet
Le Duc), Spain and Portugal. He saw the Pena
Palace in Sintra (Becattini, 2007: 47-49), an inter-
esting building of the Romantic period in which
Gothic, Moorish and Manueline elements inter-
ested Stibbert who represented it in a watercol-
our (fig. 7), and he had an annual summer stay

4 A list of Stibbert’s journeys can be found in Boccia, Cantelli and
Maraini, 1976: 249-251.
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Fig. 8. Vista de la fachada este del Museo Stibbert (© Museo Stibbert).
Fig. 8. View of the East facade of the Stibbert Museum (© Museo Stibbert).

Stibbert naci6 el 9 de noviembre de 1938 en
Florencia. Su padre Thomas Stibbert fue uno de
los hombres mas ricos de la ciudad, debido a
que heredo la gran fortuna creada en la India
por su padre, Giles, durante la segunda mitad
del siglo xvin. Frederick crecié en Florencia has-
ta que su padre murid, momento en que fue a
estudiar a Inglaterra hasta 1859. Ese ano, a la
edad de 21, Frederick tomé de facto posesion
de toda su fortuna formada por unos 5 millones
de liras toscanas, en un tiempo en el que los
millonarios florentinos podian contarse con los
dedos de las dos manos.

Desde temprana edad sus viajes le llevaron
a Rusia y Turquia. En 1869 visité Egipto con la
ocasion de la apertura del Canal de Suez. En
1876, estaba en Filadelfia para visitar la Expo-
sicion Universal®. Estas son so6lo algunos de sus
destinos mas exoticos, pero también hizo via-

4 Se puede encontrar una lista de los viajes de Stibbert en Boccia,
Cantelli y Maraini, 1976: 249-251.

in London for the Season. He was very often
in Milan, Turin and Venice, where he cultivated
social relations but was also well known among
antique and art dealers.

While studying in England, he had developed
great interest in the history of costume and ap-
plied arts and had thus started to collect artefacts
bearing witness to the development of such dis-
ciplines over the centuries. In the same period
all over Europe a new interest in the decorative
arts was born in the conviction that this would
favour a better understanding of the history of
the various peoples.

Stibbert started to collect all the objects we
can now admire in the Museum. But in the mid
— 1870’s the villa at Montughi could no longer
contain the collection of weapons, suits of ar-
mour, paintings and the other countless artefacts
that Frederick was accumulating. The Museum
project finally took shape and in 1874 Stibbert
decided to purchase the adjacent villa Bombicci.
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Fig. 9. Vista de la Sala del Condottiero del Museo Stibbert (© Museo Stibbert).
Fig. 9. View of the Room of the Condottiere in the Stibbert Museum (© Museo Stibbert).

jes habituales a Alemania (me gustaria apuntar
que visito el castillo de Luis de Baviera), Francia
(donde pudo ver los edificios neo-goticos cons-
truidos por Fugene Viollet Le Duc), Espafna y
Portugal. Admird el Palacio da Pena en Sintra
(Becattini, 2007: 47-49), un interesante edificio
del periodo romantico en el que los estilos G6-
tico, Mudéjar y Manuelino interesaron a Stibbert,
que los representé en una acuarela (fig. 7), y
disfrut6é anualmente de una estancia veraniega
en Londres durante la Season. Visitoé frecuen-
temente Milan, Turin y Venecia, donde cultivo
relaciones sociales, pero también era muy co-
nocido entre los marchantes de arte y antigie-
dades.

Mientras estudiaba en Inglaterra, desarrolld
un gran interés por la historia de la indumen-
taria y de las artes aplicadas, y por ello habia
empezado a coleccionar artefactos que repre-
sentaban la evolucién de dichas disciplinas a lo
largo de los siglos. En el mismo periodo nacid
en toda Europa un nuevo interés por las artes
decorativas, en la conviccion de que esto redun-
darfa en un mejor conocimiento de la historia de
los pueblos.

The following years were devoted to the trans-
formation of the building and the creation of
new rooms to house the collections (fig. 8).

With the literary images of the era of knights
from Walter Scott’s novels still in his mind, Sti-
bbert wanted the new building to be built in
the Gothic style. The same style used by the
biggest collectors of armour to show their col-
lections, like Sir Samuel Meyerick and his son
Llewellin who created, in their Neo-Gothic cas-
tle of Goodrich Court, a very suggestive collec-
tion. In 1871 Meyerick sold part of his collection
to Richard Wallace who showed it in his house
in London where Stibbert could see it when he
stayed in London.

Moreover, he also saw the famous Line of
Kings in the Tower of London, a big parade of
kings on horse-back; the Royal Arms Rooms in
the Royal Palace of Madrid, which at this time
was set up according to King Alfonso XII's order
(1875-1884) with the men on horse-back in the
middle of the room, copied by Stibbert for his
Cavalcade a few years later; the Salle Pierrfonds
in the Musée de ’Armée in Paris, and the sce-
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Fig. 10. Vista de la Sala de la Cabalgada del Museo Stibbert (© Museo Stibbert).
Fig. 10. View of the Hall of the Cavalcade in the Stibbert Museum (© Museo Stibbert).

Stibbert empezo a coleccionar todos los ob-
jetos que hoy podemos admirar en el Museo.
Pero a mediados de la década de los 70 del siglo
x1x, la villa de Montughi no podia ya contener la
coleccion de armas, armaduras, pinturas y otros
incontables artefactos que Frederick estaba acu-
mulando. El proyecto del Museo tomo finalmen-
te forma y en 1874 Stibbert decidi6é adquirir la
adyacente Villa Bombicci. Los afnos siguientes
se dedicaron a la transformacion del edificio y
a la creacion de nuevas salas para albergar las
colecciones (fig. 8).

Con las imagenes literarias caballerescas de
las novelas de Walter Scott todavia en su mente,
Stibbert queria que el nuevo edificio se constru-
yese en estilo gotico, el mismo estilo usado por
los grandes coleccionistas de armaduras para
mostrar sus colecciones, como en el caso de Sir
Samuel Meyerick y su hijo Llewellin, que crea-
ron una sugestiva coleccion en su castillo de
estilo neo-gdtico de Goodrich Court. En 1871
Meyerick vendio parte de su coleccion a Richard
Wallace, que la exhibié en su casa de Londres,
donde pudo verla Stibbert durante su estancia
en la ciudad.

nografic rooms of the Erbach castle in Germany
full of arms.

For the decoration and furnishing of the new
arms rooms Stibbert revisited all these artistic
ideas according to his personal point of view
when the warriors seem to become alive thanks
to the dynamic stance of the mannequins and
greater attention to the historical re-construction
of the costumes (Boccia, 2004: 5-17).

To do this Stibbert studied 15th and 16" cen-
tury paintings. An example of this is the re-
construction of Giovanni Acuto’s monument
painted by Paolo Uccello in the Duomo of Flor-
ence (fig. 9). It had been created by Stibbert
to be put in his imaginary «ines of Heros», set
out in the large Salone della Cavalcata (fig. 10
to 12), according to a principle which brings to
mind the poses of the people and warriors typi-
cal of the military processions portrayed in the
historical paintings invented by the Florentine
academic painters, as we can see in the Entrata
di Carlo VIII a Firenze, painted by Giuseppe
Bezzuoli.
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Fig. 11. Pirro Fellini (presumiblemente1868-1900): Vista de la Sala de
la Cabalgada. Papel al gelatino-bromuro (1892) (© Museo Stibbert).

Fig. 11. Pirro Fellini (presumed 1868-1900): View of the Hall of the
Cavalcade. Bromide gelatine on paper (1892) (© Museo Stibbert).

Ademads, también vio la famosa Line of Kings
de la Torre de Londres, un gran desfile de re-
yes a caballo; la Real Sala de Armas del Palacio
Real de Madrid, que en aquella época estaba
dispuesta de acuerdo a las indicaciones del rey
Alfonso XII (1875-1884), con los jinetes enmedio
de la sala, copiado por Stibbert para su Cabalga-
da algunos anos después; la Salle Pierrfonds en
el Museo de la Armada de Paris; y las salas esce-
nograficas repletas de armamento de el Castillo
Erbach de Alemania.

Para la decoracion y el amueblamiento de
sus nuevas salas de armas Stibbert reinterpre-
t6 todas esas ideas artisticas de acuerdo con su
personal punto de vista, en el que los guerreros
parecen volver a la vida gracias a las posturas
dindmicas de los maniquies y a la gran atencion
prestada a la reconstruccion histérica de los ro-
pajes (Boccia, 2004: 5-17).

Para ello, Stibbert estudi6é pinturas de los si-
glos xv y xvi. Un ejemplo de esto es la recons-
truccién del monumento a Giovanni Acuto pin-

Fig. 12. Pirro Fellini (presumiblemente 1868-1900): Vista de la Sala
de la Cabalgada. Papel al gelatino-bromuro (1892) (© Museo Stib-
bert).

Fig. 12. Pirro Fellini (presumed 1868-1900): View of the Hall of the
Cavalcade. Bromide gelatine on paper (1892) (© Museo Stibbert).

In this way he managed to overcome the Ro-
mantic phase of the arms rooms born between
the end of the 18" century and the first half of the
19" century in order to arrive at a more positivis-
tic vision: a vision more in line with his interests
in the history of costume (Stibbert, 1914) which
culminated in the publication of his volume Eu-
ropean Civil and Military Clothing (fig. 13).

In 1925 Baron Charles Alexander de Cosson,
who was the most famous collector and expert
in arms, wrote that Stibbert’s idea was to ex-
hibit the armour as it had probably been worn
over the centuries. Moreover, Stibbert wanted to
illuminate their artistic nature by showing «the
decorative magnificence of the armaments of
bygone days».

In fact Stibbert’s collection did not want to
celebrate a dynasty or private fortunes, but it
was created to show the evolution of the history
of the armour in an engaging atmosphere. For
this reason, Stibbert believed it would be better
to complete it with some historical restoration.
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EST A AR

Fig. 13. Frederick Stibbert (1838-1906): El rey Carlos V pasa revista a las tropas. Estampa sobre papel, corregida con acuarela (ca. 1885) (©

Museo Stibbert).

Fig. 13. Frederick Stibbert (1838-1906): King Carlo V inspects the troops. Etching on paper corrected with watercolours (ca. 1885) (© Museo

Stibbert).

tado por Paolo Ucello en el Duomo de Florencia
(fig. 9). Habia sido creada por Stibbert para ser
situada en su imaginaria {Linea de Héroes», mon-
tada en el gran Salon de la Cabalgada (fig. 10 a
12), de acuerdo con el principio de evocar las
posturas de la gente y los guerreros tipicas de
los desfiles militares retratados en las pinturas
historicas de los pintores académicos florentinos,
como podemos ver en la Entrada de Carlos VIII
en Florencia, pintada por Giuseppe Bezzuoli.

En este sentido, intentd sobreponerse a la
fase romantica de las salas de armas nacidas en-
tre el final del siglo xvir y la primera mitad del
siglo x1x, para llegar a una visibn mas positiva,
una vision mas en linea con su interés por la
historia de la indumentaria (Stibbert, 1914), que
culminaria con la publicacién de su volumen
European Civil and Military Clothing (fig. 13).

En 1925 el barén Charles Alexander de Cos-
son, uno de los mas famosos coleccionistas y ex-
pertos en armas, escribié que la idea de Stibbert

The Neo-Gothic style was present in Tuscany
during the second half of the xix™ century, thanks
to the English collectors —like Temple Leader in
Settignano, where he rebuilt the old Castle of
Vincigliata— or the rich Tuscan aristocrats, like
Bettino Ricasoli in his Castello di Brolio, near
Siena. In this castle there is a dining room cop-
ied from a Gothic room of an old English castle
in Surrey.

At that time the Neo-Gothic style was appre-
ciated in other Italian cities too. In Torino the ar-
chitect Alfredo d’Andrade built in 1884 the Borgo
Mediovale for the National Exhibition; in Milan
and in Venice Camillo Boito promoted Medieval
architecture to build the new buildings, and in
Sicily Andrea Onufrio and Rosario Bagnasco re-
furnished the rooms of Palazzo Forcella-Baucina
in the very original Neo-Norman taste.

In Florence the completion of the Santa Maria
del Fiore facade, where the Florentine artists
thought of mixing a few gothic examples that
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Fig. 14. Pietro Traballesi (presumiblemente 1870-1890): San Jorge y el dragon. Yeso de Paris policromado (1881) (© Museo Stibbert).
Fig. 14. Pietro Traballesi (presumed 1870-1890): Saint George and the Dragon. Painted Plaster of Paris (1881) (© Museo Stibbert).

era exponer una armeria como probablemente
habia sido a lo largo de los siglos. Mas que eso,
Stibbert querfa iluminar su naturaleza artistica
mediante la exhibicion de Ja magnificencia de-
corativa del armamento de dias pasados».

De hecho, la coleccion de Stibbert no queria
celebrar el legado de fortunas privadas, sino que
estaba creada para mostrar la evolucion de la
historia de la armadura en una atmosfera atrac-
tiva. Por esta razon, Stibber creyd que seria me-
jor completarla con algunas restauraciones his-
toricas.

El estilo Neo-Goético estaba presente en la
Toscana durante la segunda mitad del siglo xix,
gracias a coleccionistas ingleses —como Temple
Leader en Settignano, que reconstruyd el anti-
guo Castillo de Vincigliata— o a ricos aristocratas
toscanos, como Bettino Ricasoli en su Castillo
de Brolio, cerca de Siena. En este castillo hay un
comedor copiado de una sala gética de un viejo
castillo inglés que se encuentra en Surrey.

En aquel momento, el estilo Neo-Gético tam-
bién era apreciado en otras ciudades italianas.

they had seen in the city, was admired by Stib-
bert because he saw in this a «rait d’union» with
the new English aesthetic theories spread by
Morris. The creation of the Saint George eques-
trian statue in 1888 —with its extravagant dragon
composed of a few animals stuffed with straw,
such as a crocodile, a python, and some rhinoc-
eros horns (fig. 14)— comes into that particular
artistic vision adopted by painters like Giuseppe
Catani Chiti, who interpreted the Tuscan artistic
tradition through the knowledge of the Pre-Rap-
haelite aestheticism and esotericism.

The aesthetic theories diffused by the Art
and Crafts group during the second half of the
19" century were very appreciated by Stibbert
who bought in 1879, from the famous furniture
maker John Howard and Sons, a complete set of
furniture for his Sala del Biliardo (fig. 15), at that
time called «Sala Inglese».

5 Concerning the evolution of taste in Florence during the end of
the century see the catalogue of the exhibition by Margherita Ciacci
and Grazia Gobbi Sica, 2004. Further information is in the volume of
the minutes of the congress held in Florence from 17th to 19th dec-
ember 1986 by Maurizio Bossi and Lucia Tonini, 1989.
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En Turin, el arquitecto Alfredo d”Andrade cons-
truyo en 1884 el Borgo Mediovale para la Expo-
sicion Nacional; en Mildn y Venecia Camilo Boi-
to promovi6 el uso de la arquitectura medieval
para construir nuevos edificios, y en Sicilia An-
drea Onufrio y Rosario Bagnasco remodelaron
los salones del Palacio Forcella-Baucina con un
gusto Neo-Normando muy original.

En Florencia, el proyecto de completar la fa-
chada de Santa Maria del Fiore, en la que los
artistas florentinos pensaron en mezclar algunos
ejemplos goticos que habian visto en la ciudad,
fue admirado por Stibbert, porque vio en ello
un punto de conexion con las nuevas teorias
estéticas inglesas divulgadas por Morris. La crea-
cion de la estatua ecuestre de San Jorge, en
1888 —con su extravagante dragén compuesto
por diversos animales rellenos de paja, como
un cocodrilo, una pitén, y algunos cuernos de
rinoceronte (fig. 14)-, estd en concordancia con
esa particular vision artistica adoptada por pin-
tores como Giuseppe Catani Chiti, que interpre-
t6 la tradicion artistica toscana a través de su
conocimiento de el esoterismo y el esteticismo
Pre-Rafaelita.

Las teorias estéticas difundidas por el grupo
Arts and Crafts durante la segunda mitad del
siglo xix fueron muy apreciadas por Stibbert,
que en 1879 comprd, del famoso ebanista John
Howard and Sons, un juego completo de mobi-
liario para su Sala de Billar, en aquel momento
llamada <Sala Inglesa»®.

Ademads, las nuevas salas construidas para
exponer la nueva coleccion japonesa de arma-
duras samurai (fig. 16 and 17) fueron decoradas
en estilo Neo-Goético porque en Inglaterra los
criticos de arte veian interesantes similitudes en-
tre los ideales religiosos y espirituales, tipicos de
los caballeros europeos medievales, y las nor-
mas que controlaban la vida de los samurai. Por
supuesto, la decoracion del techo de las salas
japonesas de Stibbert estaba inspirada en parte
en el revival gético, y en parte por las decora-
ciones ornamentales japonesas de los templos
budistas, como los del Mausoleo de Yushoin en

5 En relacion a la evolucion del gusto en Florencia durante el final
del siglo, ver el catdlogo de la exhibicion realizada por Margherita
Ciacci y Grazia Gobbi Sica, 2004. Informacién adicional puede en-
contrarse en las Actas del Congreso que tuvo lugar en Florencia
entre el 17 y el 19 de diciembre de 1986, en concreto la intervencion
de Maurizio Bossiy Lucia Tonini, 1989.

Fig. 15. John Howard & Sons: chimenea de roble con azulejos de
loza (1879) (© Museo Stibbert).

Fig. 15. John Howard & Sons: Oak Fireplace with majolica tiles
(1879) (© Museo Stibbert).

In addition, the new rooms built to show the
new Japanese collection of Samurai armour (fig.
16 and 17) were decorated in the Neo-Gothic
style because in England the art critics saw inter-
esting similes between the religious and spiritual
ideals, typical of the chivalrous European age,
and the rules which controlled the Samurai life.
Indeed, the ceiling decoration of Stibbert’s Japa-
nese rooms was inspired partly by the Gothic
revival and partly by the Japanese ornamental
paintings in Buddha’s temples, like those in the
Mausoleo of Yushoin in Tokyo (fig. 18) well-
known in Europe thanks to Ogawa Kazumasa’s
pictures (Becattini, 2014: 69-71).

Starting with the study of the Armour collec-
tions and through a personal interpretation of
the new exhibitive theories in the 19" century,
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Fig. 16. Vista de la Sala Japonesa del Museo Stibbert. (© Museo Stibbert).
Fig. 14. Pietro Fig. 16. View of the Japanese Room in the Stibbert Museum (© Museo Stibbert).

Tokio (fig. 18), bien conocido en Europa gracias
a las fotografias de Ogawa Kazumasa (Becattini,
2014: 69-71).

Comenzando con el estudio de las coleccio-
nes de armaduras y a través de su interpretacion
personal de las nuevas teorias expositivas del
siglo x1x, Stibbert cre6 un museo de vanguardia.
En el, Frederick Stibbert fue capaz de transmitir-
nos la atmosfera gotica tipica de las antiguas sa-
las de armas, usando un plan altamente didacti-
co que disend €l mismo hasta el dltimo detalle.
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Fig. 17. Gaetano Bianchi (1819-1892): techo de entramado de madera de la Sala Japonesa (1888-89) (© Museo Stibbert).
Fig. 17. Gaetano Bianchi (1819-1892): The wooden trussed Ceiling of the Japanese Room (1888-89) (© Museo Stibbert).

Boccra, Lionello Giorgio (2004): «La Cavalcata»,
en D1 Marco, Simona: La Cavalcata. Museo
Stibbert Firenze 9. Florencia: Polistampa Edi-
zioni, pp. 5-17.

Boccia, Lionello Giorgio, CanteLL, Giuseppe y
MaRraINI, Fosco (1976): 1l Museo Stibbert a Fi-
renze. Volune quarto: i depositi e I'archivio.
Milan: Electa.

Bossi, Maurizio y TonmNi, Lucia (1989): Ldea di
Firenze. Temi e interpretazioni nell’arte stra-
niera dell’Ottocento. Florencia: Centro Di.

Craccr, Margherita y GoBsr Sica, Grazia (2004):
I giardini delle regine il mito di Firenze
nell’ambiente preraffaellita e nella cultura
americana fra Oltocento e Novecento. Flo-
rencia: Sillabe.

CoLLg, Enrico (2007): Il mobile dell’Ottocento in
Italia. Arredi e decorazioni d’interni dal 1815
al 1900. Milan: Mondadori Electa.

- (2011): Neogotico lorenese», Artista Critica
dell’Arte in Toscana, pp. 80-87.

renze. Volune quarto: i depositi e I'archivio.
Milano: Electa.

Bossi, Maurizio and Tonin, Lucia (1989): Lidea di
Firenze. Temi e interpretazioni nell’arte stra-
niera dell’Ottocento. Firenze: Centro Di.

Ciaccr, Margherita and GoBsr Sica, Grazia (2004):
[ giardini delle regine il mito di Firenze
nell’ambiente preraffaellita e nella cultura
americana fra Ottocento e Novecento. Firen-
ze: Sillabe.

Couig, Enrico (2007): 1l mobile dell’Ottocento in
Italia. Arredi e decorazioni d’interni dal 1815
al 1900. Milano: Mondadori Electa.

—(2011): Neogotico lorenese», Artista Critica
dell’Arte in Toscana, pp. 80-87.

DE MarcHi, Andrea and SBARAGLIO, Lorenzo
(2015): Le opere e i giorni exempla virtutis fa-
vle antiche e vita quotidiana nel racconto dei
cassoni rinascimentali. Firenze: Masso delle
Fate.

[l Encuentro Internacional. Museos de ayer. Museografias histéricas en Europa | Pags. 8-23



La Edad Media revisada: Frederick Stibbert y su Museo

Fig. 18. Ogawa Kazumasa (1860-1929): Pasillo del Mausoleo Yushoin en el Templo Zojoji de Tokyo. Papel al gelatino-bromuro (finales del si-
glo XiIX) (© Museo Stibbert).

Fig. 18. Ogawa Kazumasa (1860-1929): Corridor of the Yushoin Mausoleum in the Zojoji Temple in Tokyo. Bromide gelatine on paper (end of
XIX™ century) (© Museo Stibbert).
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El Museo Cerralbo, una coleccion personal,
una instalacion de su tiempo

1893-1922-2016

Cecilia Casas Desantes
Museo Cerralbo, Madrid

El origen de una colecciéon

Enrique de Aguilera y Gamboa, XVII marqués
de Cerralbo, desciende de un aristocratico lina-
je: dos veces Grande de Espana, a la muerte de
su padre en 1867 hereda el titulo de conde de
Villalobos, y con la de su abuelo en 1872 hereda
multitud de titulos nobiliarios, eligiendo el de
marqués de Cerralbo como mds representativo.
De su familia hereda gran cantidad de fincas y
posesiones inmobiliarias. Desde muy joven se
manifiestan sus inclinaciones tradicionalistas, asi
como su devocion catélica y su gran sensibili-
dad hacia el Arte, la Literatura y la Historia.

En 1871 contrae matrimonio con Inocencia
Serrano y Cerver, viuda que aporta a la fami-
lia dos hijos de su primer matrimonio: Antonio
y Amelia del Valle y Serrano. A partir de ese
momento la familia recorre Espana y Europa,
visitando monumentos, lugares turisticos e his-
toricos, museos y galerias y adquiriendo objetos
artisticos para acrecentar su coleccion. El viaje
aristocratico del siglo xix se concebia como una
manera de disfrutar del ocio, percibir el mundo,
formarse y educar el gusto. A todos los miem-
bros de la familia les unia el afin altruista de
construir un futuro museo. Desde 1871 a 1886
habitardn, pese a sus frecuentes ausencias debi-
das a los viajes familiares, en un piso de la calle
Pizarro. Como indica Granados Ortega, es a par-

Fig. 1. Retrato de Enrique de Aguilera realizado en 1875 en el estu-
dio fotografico de Johannes Jaeger en Estocolmo, durante un viaje
familiar por los paises nérdicos. Archivo Histérico Museo Cerralbo,
FF02827. Fotografia: Museo Cerralbo.
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tir de 1876, al recibir la rica herencia de su abuelo, cuando podemos fijar el inicio en la adquisicion
de colecciones'. En 1885 Enrique de Aguilera fue nombrado senador del Reino por derecho propio,
y Carlos de Borbon y Austria-Este, aspirante carlista al trono de Espafia, le nombra su representante.
Su desempenio fue excepcional y siempre conservo su favor y amistad. Tras superar las muertes de
su esposa Inocencia en 1896 y de su querido amigo e hijastro Antonio del Valle en 1900, con el
nuevo siglo comenzaria otra de sus grandes aficiones, la investigacion arqueoldgica, en la que se
convertiria en un auténtico pionero a nivel internacional.

Sin duda, su formacion humanistica y sus numerosos viajes le hicieron asiduo visitante de mu-
seos de todo el mundo. Su acervo intelectual se iria conformando desde finales de la década de los
sesenta. Sin embargo, Enrique de Aguilera no fue un musedlogo profesional, ni tampoco arquitecto.
Sus conocimientos museologicos los adquirid mas como entendido o conoisseur.

A lo largo de toda su vida, y con el apoyo de su familia, una idea va forjindose con decision: la
creacion, primero de una coleccion propia, y posteriormente, de un museo que donar a la nacion
espanola, pues mas alld de sus tendencias politicas el marqués de Cerralbo era un patriota y un au-
téntico filintropo. Mientras este proyecto toma forma, sus colecciones irin encontrando acomodo,
cada vez de una forma mdas personal, primero en la calle Pizarro y después en el palacio que hoy
es sede del Museo Cerralbo. La instalacion de sus colecciones en la segunda planta de este palacio
madrilefio, un auténtico museo tal y como fue reconocido por los propios contemporaneos, es pro-
ducto de una época, el dltimo tercio del siglo xix.

El marqués de Cerralbo se inspira en fuentes muy diversas para crear ese perfecto contenedor de
sus colecciones, y esa estudiada disposicion de las mismas. Convive desde la infancia con el amor
por el arte y el patrimonio, tantas veces atesorado por la nobleza2. El montaje que ha llegado hasta
nosotros, realizado en 1893, nos proporciona una foto fija de como deberia un caballero instalar
sus colecciones con gusto, para deleite propio y de sus invitados. El concepto esta algo lejos de los
museos publicos del momento, pero no deja de ser un reflejo de los avances museogrificos de la
época. Veamos pues cudl era el contexto museoldgico e intelectual del dltimo tercio del siglo x1x, en
el que Enrique de Aguilera va forjando su personal idea de galeria privada.

Contexto museogréfico e intelectual del momento

Los antecedentes directos del museo europeo son manifestaciones culturales como la cimara de
las maravillas que vive su época dorada en el Renacimiento y el gabinete o vitrina de curiosidades
del Barroco. Pero es en 1727, con la obra Museographia Neickeliana, de Caspar Friedrich Jenequel,
con la que se inicia sin duda el concepto moderno de museo como institucion, en este caso privada.
Desde principios el siglo xvir son sobre todo artistas y arquitectos los que se ocupan del disefio
de edificios, recorridos y espacios expositivos. Es ahora el momento de arquitectos iconicos como
Klenze, Waagen, Soane o Shinkel, los herederos de Boullée y del Precis de Durand.

El museo se debate en una dialéctica entre rotondas y galerias, entre el museo-templo y el es-
pacio multifuncional, en un momento en el que se analiza minuciosamente el efecto y procedencia
de la luz natural. También comienza a plantearse el museo publico como una realidad. Asi, en 1822
Goethe plantea en su articulo «Arte y Antigiiedad» la necesidad de que el discurso expositivo de los

1 «Frecuentemente se atribuye la fortuna del Marqués a este matrimonio, pero los documentos demuestran que recibié un notable patri-
monio de su abuelo, don José de Aguilera y Contreras, XVI marqués de Cerralbo, fallecido en 1872, del que habria de heredar, ademas del
marquesado de Cerralbo, numerosas fincas rdsticas que en 1876 fueron valoradas en méas de un millén de reales» (Granados, 2009: 94).

2 Asilo sintetiza el cronista de sociedad Madrizzy, seudénimo del periodista René Halphen, en 1903: «Asi es que aquellas moradas aristo-
craticas que conservan entre sus muros muebles, pinturas, esculturas y otras manifestaciones del arte, que han ido acumuldndose en ellas
durante una sucesion de siglos, gracias a la riqueza y al gusto refinado y exquisito de sus duefios, llega a ser un verdadero museo, y el Ultimo
descendiente de tan nobles familias que nace rodeado de producciones artisticas, entre las cuales se educa, aprende desde su juventud a
conocer lo bueno; y cuanto va adquiriendo por su cuenta para enriquecer la obra de sus antepasados, sabe elegirlo con acierto» (Madrizzy,
1903: 308-310).

Il Encuentro Internacional. Museos de ayer. Museografias historicas en Europa | Pags. 24-52

25



Cecilia Casas Desantes

museos tenga diferentes niveles de profundidad para adaptarse a publicos diversos, como requisito
para hacer publica la institucion. Las piezas se exponen casi siempre con un criterio histoérico o bien
iconografico, y aparecen vitrinas modernas y cientificas.

A mediados de siglo x1x, el South Kensington Museum de Londres, germen del Victoria & Albert,
prolonga la idea desarrollada por Shinkel en el Altes Museum de Berlin: la decoracién y ambiente
de las salas expositivas quedan condicionadas por el tema tratado o las colecciones expuestas. Este
criterio museografico perdurara hasta bien entrado el siglo xx: es el pleno auge del eclecticismo
historicista, que serfa la corriente en la que mas facilmente se encuadraria el Museo Cerralbo desde
el punto de vista museografico. Como idea opuesta, en ese mismo momento de la década de los
50 y 60 del siglo xix, Ruskin aventura en el Museo de Historia de la Universidad de Oxford el que
probablemente es un aséptico museo del futuro (Rico, 1994: 158). Tradicion y modernidad conviven
continuamente en el siglo xix.

A finales del siglo, las reflexiones sobre la correcta administracion de instituciones museisticas
llevadas a cabo en Estados Unidos por Goode; o el encendido debate que protagonizaron los dife-
rentes planteamientos tedricos relativos a la relacion del museo con la sociedad, y la voluntad peda-
gogica de la institucion, como los llevados a cabo en Espana por la Institucién Libre de Ensefianza,
no dejan de sorprendernos hoy en dia por la modernidad de sus planteamientos. La conservacion
preventiva, que tanto influye en la exposicion de las colecciones y en el montaje museografico, no
fue a la zaga. Asi, como indica Garcia Fernindez (2013: 189 y 213), en 1850 Eastlake, Faraday y Ru-
sell senialaron el efecto de la contaminacion ambiental en las obras de arte, y en 1888 Rusell y Abney
llegaron a definir el concepto de deterioro fotoquimico.

Como afirman varios especialistas en historia de los museos y en historia contemporinea, en el
siglo x1x los museos se plantearon todas las problematicas y propusieron ya gran cantidad de solu-
ciones relativas a conservacion preventiva, difusion y comunicacion, catalogacion y estudio, y expo-
sicion que estaban a su alcance teniendo en cuenta los medios tecnolégicos del momento. El siglo
xix fue el siglo de los museos, y podriamos decir que exceptuando el fructifero periodo intelectual
de Entreguerras, en el siglo xx los museos se limitaron a recuperarse de las contiendas mundiales
y a awedescubrir planteamientos de décadas atrds. Asi lo afirman autores espafioles como Lorente o
Rico: las novedades tedricas planteadas de manera visionaria en el siglo xix no tuvieron repercusion
generalizada, ya que no habia instituciones internacionales que pudieran servir como amplificado-
res. Asi ocurriria con el rompedor ensayo de Gottfried Semper, Ciencia, Industria y Arte, de 1851,
escrito a partir del impacto de la Exposicion Universal de Londres (Rico, 1994: 163). De esta manera,
muchas ideas novedosas quedaron en el aire, y tuvieron que ser «eformuladas» de nuevo en el siglo
xx. También es de la misma opinion el gran experto europeo en Historia del siglo xix, Osterhammel,
cuando afirma:

«A pesar de cierta renovacion en la pedagogia museistica, en la actualidad siempre se vuelve
todavia a la disposicion y los programas del siglo xix. Toda la tipologia de los museos se de-
sarrollé ya en esa época: colecciones artisticas, etnograficas, de ciencia y técnica.» (Osterha-
mmel, 2015: 33).

Don Enrique de Aguilera estuvo sin duda muy interesado en este efervescente mundo de los
museos del dltimo tercio del siglo xix. Durante sus numerosos viajes familiares visita sin cesar mo-
numentos, patrimonio, museos y galerias de toda Europa (Italia, Francia, Portugal, Alemania, Paises
Bajos, Paises Nordicos, Suiza...), no solo adquiriendo colecciones en el mercado de arte y antiglie-
dades, sino también un vasto conocimiento museistico, que no puede atesorarse fisicamente, pero
si intelectualmente. Todo esto tendria posteriormente una clara materializacion en su obra personal,
su museo. Es muy significativa la representacion que tienen en su biblioteca personal todo tipo de
guias y catdlogos de museos de toda Europa, asi como algunas interesantisimas y curiosas «guias
para el viajero». Durante sus viajes, al igual que el viajero actual, Enrique y su familia sintieron la
necesidad de capturar el instante, fijar en lo posible sus experiencias mediante objetos fisicos: re-
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cuerdos de viajes, souvenirs, retratos en los estudios fotograficos mas famosos de cada ciudad, y
fotografias y guias de monumentos y museos concretos.

Asi, la mayor representacion de temdtica museistica de la biblioteca del Marqués la tienen los
catilogos y guias de museos del extranjero. Por poner un ejemplo paradigmatico, se conserva en
ella la coleccién de Luis Viardot dedicada a los museos de diferentes paises. En el caso de museos
ingleses, existe un amplio abanico de catilogos monograficos de colecciones del British Museum,
publicados en los afios 70 y 80 del siglo xix: antigliedades griegas y romanas, numismadtica, colec-
ciones egipcias, libros, medallas, colecciones de estampas e Historia Natural, todo parece satisfacer
sus ansias de conocimiento. Observamos el mismo fenémeno con catalogos del South Kensington
Museum, de las mismas décadas, sobre las colecciones de Arte, armas y armaduras, objetos artisticos
espafoles, encajes... sin olvidar colecciones prestadas por grandes coleccionistas para su exposicion
en el Museo, como seria el caso de la coleccion de Sir Richard Wallace. Los museos privados, de
artistas y coleccionistas tienen una buena presencia en su biblioteca: Museo Wicar de Lille; Museo
Thorwaldsen de Copenhage; o el Museo Worslejano de Mildan. La Europa contemporanea al marqués
de Cerralbo no era escasa en instituciones privadas que pudieran servirle de ejemplo.

Lo mismo ocurre con las mas importantes galerias y museos de Italia, Francia, Holanda, Bélgica,
Alemania, Paises Nordicos... De Francia destaca la presencia de catilogos de pequefios museos
municipales ricos en colecciones arqueoldgicas que serian de gran interés para Enrique, como Saint-
Germain, Tarbes, Lille, Rennes, Rouen o Burdeos. No faltan tampoco museos mis explicitamente
arqueologicos, como el de Boucher de Perthes en Abbeville o el Museo Arqueoldgico de Mans, y un
interesantisimo catdlogo del Museo de las Termas de Cluny, en Paris. La seleccion italiana evoca un
vivo interés por la escultura: catalogos y guias del Museo Pio-Clementino del Vaticano, de la Galeria
Ufizzi y la Academia de Florencia, un catalogo dedicados exclusivamente a las esculturas de los mu-
seos Vaticanos, y otro del Museo Chiaramonti. Se conservan varios tomos editados a finales del siglo
xvit dedicados a los museos de Florencia, asi como un catalogo del Museo Nacional de Napoles.

Algunos de estos catilogos tienen huellas de haber sido usados durante visitas a los museos que
tienen por materia, ya que cuentan con etiquetas de librerfas locales y algunos tienen anotaciones
manuscritas a lapiz, normalmente referentes a obras de arte, con reflexiones y observaciones del
Marqués. El Archivo del Museo Cerralbo conserva también algunos cuadernos de viajes manuscritos,
pequenas libretas en las que Enrique detallaba lo mas interesante de las ciudades visitadas, incluidos
los museos, en los que siempre describe primero el edificio, luego las salas, y finalmente las piezas
que le llaman la atencién o sobre las que tiene algo que comentar.

No podemos olvidar la representacion que estos museos europeos tienen en las fotografias que
se adquirieron por la familia como auténticos souvenir documentales. El Fondo Fotografico del
Museo Cerralbo alberga unas 7000 piezas, entre positivos, negativos y tarjetas postales, la mayor
parte aln en proceso de catalogacion y estudio. Hemos de puntualizar que se trata de fotografias
realizadas por fotégrafos profesionales, con vistas a ser vendidas como parte de una serie, ya que
los viajes del marqués y su familia se realizan en los afos 70 y 80, décadas en las que la fotografia
de aficionado atn no es una realidad. No son fotografias tomadas por el Marqués y su familia, pero
si fueron elegidas y adquiridas por ellos. Conservamos fotos de varios museos, tanto de su exterior,
prestando atencion al edificio que alberga una coleccion, como de piezas concretas, especialmente
escultura, estampa y en menor medida pintura.

En el caso concreto del Museo Thorwaldsen, de nuevo presenciamos la atencion proporcionada
por Enrique de Aguilera a un museo construido especificamente para albergar una coleccién perso-
nal. Se conserva una vista exterior del edificio, varias vistas de salas, y fotografias de piezas concretas
que de nuevo nos transmiten un especial interés por las colecciones escultoricas, como se pone de
manifiesto también con la presencia de fotografias de salas de instituciones europeas tan emblema-
ticas como el Museo de Louvre, el Museo Pio Fiorentino, la Galeria Ufizzi y la Academia. El lenguaje
estético de la escultura presente en galerias de sabor renacentista, alternindose entre huecos de luz
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Fig. 2. Izquierda: vista del Museo Thorwaldsen por E. V. Harboe, activo en Copenhage entre 1862 y 1883. Archivo Histérico Museo Cerralbo,
FFO0305. Derecha: Sala della Niobe de los Ufizzi en Florencia (ltalia), fotografia de Carlo Brogi, realizada antes de 1881. Archivo Histérico
Museo Cerralbo, FFO0429. Fotografias: Museo Cerralbo.

y pautando el espacio en el que después se distribuyen otras piezas, parece gustar al Marqués, y
como veremos, no dejard de integrar este lenguaje visual en sus propias residencias y galerias.

Volviendo al entorno geogrifico mas inmediato que sirve para contextualizar el futuro Museo
Cerralbo, entre los afios 70 y 90 del siglo hay algunos museos en Madrid que forman parte de ese
boom de la museologia espafola que sigue al periodo formativo de principios de siglo. Algunas de
las novedades mas importantes de estas décadas, desarrolladas por Bolanos en su ya paradigmatica
Historia de los museos en Espaiia, serian la apertura de un gran museo historico para Espana, el Mu-
seo Arqueoldgico Nacional (1867); la trasformacion del Museo Real de Pintura en el publico Museo
Nacional de Pintura y Escultura (1868), futuro Museo Nacional del Prado; la aparicion de museos
privados con edificio construido ex professo, como el Museo Velasco (1875), y la construccion de
nuevos edificios publicos como el Palacio de Bibliotecas y Museos (1895); e incluso el proyecto de
museos mas sociales, como el Museo de Instruccion Primaria (1882).

El Museo Nacional de Pintura y Escultura es sin duda el buque insignia, el gran museo de pintura
de Espana. Sus colecciones barrocas atraerian poderosamente la atencion de Enrique, ya que fue
este su periodo pictorico favorito, como delataria después su propia coleccion. Ademas en su tem-
prana juventud el propio Enrique fue un dibujante y pintor bastante aceptable, y ningtin aspirante a
artista dejaba de visitar y tomar apuntes en la gran pinacoteca.

También hay que citar el Museo Arqueoldgico Nacional, que en estos anos finales del siglo se
mudaria del Casino de la Reina, donde estaba instalado desde 1871, al moderno Palacio de Biblio-
tecas y Museos en el paseo de Recoletos. Este museo seria para Enrique de Aguilera una institucion
crucial de referencia, que acaso le inspir6 buena parte de su pasiéon como coleccionista y arqueo-
logo, y a la que donaria todo el producto de sus excavaciones arqueoldgicas. De gran importancia
era en ese momento el Museo de Reproducciones Artisticas, instalado en el Cason del Buen Retiro
desde 1878. Como narra Maria José Almagro (1989: 300), la exposicion aunaba salas de vaciados de
estatuaria, con una sala de vitrinas en la que se instalaron vidrios, orfebreria, bronces y pinturas de
Pompeya y Herculano. Este Museo era un magno catalogo de la historia de la escultura europea, una
visita obligada para el amante del arte y las antigliedades, asi como para dibujantes y pintores que
buscaban preparar sus academias. De acuerdo con su caricter fuertemente filantrépico, también a
este museo dond Cerralbo varios vaciados-miniaturas de gran interés. No podemos olvidar tampo-
co el entonces ya centenario Museo Nacional de Ciencias Naturales, al que también dona diversos
especimenes paleontolégicos producto de sus excavaciones, asi como la importantisima coleccion
pictorica de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando. Y por ultimo, hemos de citar el Mu-
seo Velasco, abierto en 1875, y que pese a las légicas diferencias, supondria un excelente ejemplo a
seguir: un edificio construido exprofeso, y una coleccion privada que después pasaria al Estado.
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Fig. 3. Izquierda: Sala de Vasos Griegos de
la actual sede del Museo Arqueoldgico
Nacional, a principios del siglo xx. Fotote-
ca del Instituto del Patrimonio Cultural de
Espafia, MECD.

Debajo: Sala «Joyero» del Museo Arqueo-
l6gico Nacional en el Casino de la Reina.
Estampa publicada en La llustracion Espa-
Aola y Americana, afio XVI, n.°c XXXIIl, 1 de
septiembre de 1872, p. 520.

=3
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Asi, entre los museos espanoles representados en los fondos de la biblioteca personal del Mar-
qués, hoy fondo historico del Museo Cerralbo, estarian precisamente el Museo Arqueoldgico Nacio-
nal (catdlogo de 1883, de interesantisimo prologo e ilustrado con fototipias de Laurent), el Museo de
Reproducciones Artisticas (catalogo de 1881) y el Museo Nacional de Pintura y Escultura (catilogo
de 1872, con sinopsis de escuelas pictoricas).

A través de algunos grabados y fotografias de las salas de estos museos, realizados en este Gltimo
tercio del siglo x1x, podemos apreciar el estilo expositivo de estas décadas. En las estampas de las
salas del Museo Arqueoldgico Nacional en su primera sede del Casino de la Reina, se aprecia un
montaje decorativo e inmersivo, con mobiliario que seria utilizado posteriormente en la nueva sede
de Recoletos. En la gran sala conocida como «El Joyero» se utilizo mobiliario expositivo especifico
para piezas pequenas, idea que veremos también aplicada por Enrique de Aguilera en las Galerias
de su palacio. A principios del siglo xx el estilo expositivo de tipo inmersivo sigue en uso en las salas
dedicadas a Grecia o Egipto (fig. 3). En las salas del Museo Nacional de Pintura y Escultura aprecia-
mos la profusion en la exposicion de las pinturas, que ocupan lienzos de pared en tres, cuatro, y
hasta cinco registros verticales (fig. 4). Y por Gltimo, la documentacion grafica de las salas del Museo
Nacional de Reproducciones Artisticas (fig. 5) nos remite a la presencia de mobiliario de descanso
para el publico, mobiliario expositivo especifico para laminas e informacién grafica, y una cuidada
disposiciéon de las piezas escultéricas segin su naturaleza.
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Fig. 4. Sala de Escuelas Flamencas del Museo Nacional de Pintura y Escultura. Fotografias realizadas por Laurent entre 1860 y 1886. J. Lau-
rent, Vista de una sala de las escuelas flamencas en el Museo del Prado. Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, MECD.

Ademas, hay que citar la incipiente critica
museologica espanola del momento. Precisa-
mente se conserva en la Biblioteca del actual
Museo Cerralbo un ejemplar de la obra de Ce-
ferino Araujo y Sanchez, Los museos de Espaiia
(1875), que en primer lugar vio la luz mediante
articulos en la Revista Europea, y que después
fue compilada por la Imprenta de Medina y Na-
varro. Su presencia en la biblioteca personal del
marqués de Cerralbo no deja de ser revelado-
ra, ya que nos ayuda a intuir a un coleccionista
tempranamente sensibilizado con los problemas
museologicos de su tiempo. Estudiado hace ya
décadas por Layuno Rosas, Araujo es conside-
rado uno de los primeros criticos museol6gicos
de Espana, junto con Poler6, Tubino o Cave-
da. De tono pesimista, critica tanto el estado
del patrimonio de la nacion como a los propios
museos, especialmente al de la Trinidad. De la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
comenta:

Fig. 5. Salén central del Museo Nacional de Reproducciones Artis-
ticas, hacia 1900. Augusto T. Arcimis, Museo de Reproducciones.
Salon Central. Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de Es-
pafia, MECD.
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«carece, por desgracia, del espacio y de las luces convenientes para que pueda ser bien apre-
ciada. Se ven los cuadros repartidos en oscuros salones o transitos estrechos, sin otro orden
en su colocacion que el necesario para conservarlos en buen estado, y como si sélo se pre-
tendiese establecer interinamente un deposito de ricos materiales» (Aratjo, 1875: 25).

También critica el Museo del Prado, insistiendo especialmente en la mala colocacién de las obras,
y se queja de la carencia de luz cenital. Como vemos, quiza no existieran ain muchos manuales de
museologia (entonces llamada museografia en toda Europa), pero los problemas expositivos ya se
advertian: espacio, circulacion, iluminacion, diddctica, conservaciéon preventiva.

Pero Araujo también tiene un punto de vista constructivo, en el que propone una politica mu-
seistica centralizada en la que el Museo del Prado se convierta en el gran museo estatal, opinion
compartida por otros como Poleré3, asi como enriquecer las colecciones mediante donaciones o
legados de particulares, que serfan «ecompensados mediante cruces y otras distinciones». De nuevo
aparecen los coleccionistas privados como actores de cierta importancia en esa construccion del pa-
trimonio histérico y cultural del estado, tal y como demostraria el propio Cerralbo con su ejemplo.

Un ultimo punto a destacar en esta conformacién personal del acervo museolégico es la visi-
ta de entendidos y coleccionistas como Cerralbo a las Exposiciones Universales, consideradas la
vanguardia de la museografia expositiva en la época, como bien han puesto de manifiesto autores
como Antigliedad (Antigtiedad y Aznar, 1998). Toda la familia asisti6, por ejemplo, a la Exposicion
Universal de 1888 celebrada en Barcelona. Las exposiciones universales, que trasladaban el lenguaje
expositivo de los grandes almacenes a las manifestaciones artisticas y cientificas de la humanidad, y
lo fusionaban con los ya existentes convencionalismos museograficos, ensayados en museos pione-
ros de los siglos xvii y primera mitad del xix, supusieron una modernizacion total de los edificios,
espacios y técnicas expositivas, como han senalado incontables especialistas. Las exposiciones na-
cionales, a menor escala, fueron haciendo accesible este nuevo lenguaje a mayor cantidad de pu-
blico especializado y aficionado, de manera que la forma de exponer y transmitir cambié en pocas
décadas, y el publico se acostumbré a recibir el discurso expositivo de maneras diferentes. En ese
momento, las autoridades comprenden el valor politico y propagandistico de las grandes exposicio-
nes, y la cultura y el patrimonio adquieren nuevos usos, de la mano de nuevos museos y grandes
exposiciones a préstamo.

Un buen ejemplo de una de estas grandes exposiciones «a préstamo» seria la gran Exposicion his-
pano-americana celebrada en Madrid, en el Palacio de Bibliotecas y Museos. Durante la celebracion
del TV Centenario del Descubrimiento, se celebraron en Espafa tres exposiciones internacionales:
la Exposicion Historico-Americana, la Historico-Europea, y la Exposicion de Bellas Artes, a la que
también se le quiso dar en esa edicion un cardcter internacional. Fueron inauguradas en septiembre
y noviembre de 1892 en la primera planta del moderno edificio. Debido a que parte de los mate-
riales viajaron a la Exposicion Universal de Chicago de 1893, también dedicada al Descubrimiento,
las dos exposiciones historicas acabaron fundidas en una sola, la gran Exposicion Historico-Natural
y Etnogrifica, hasta junio de 1893. Las imagenes conservadas de ambas exposiciones son muy reve-
ladoras del estilo museografico en uso, a nivel internacional, el mismo afio del estreno en sociedad
del museo de Cerralbo. La Biblioteca Nacional Espanola conserva dos dlbumes de fotos, realizadas
en 1892 y 1893, en las que podemos observar espectaculares montajes de piezas, vitrinas decoradas
artisticamente, de varios estilos y tamanos, mobiliario de descanso para el publico, catenarias... La
afluencia de publico llegé a ser de hasta 6000 personas diarias, y la prensa espanola e internacional
la elevé de manera undnime al nivel de las mejores exposiciones internacionales celebradas hasta
la época. Como veremos, algunas de las salas proyectadas no son muy diferentes a las del actual
Museo Cerralbo.

3 Su interesantisima obra Breves observaciones sobre la utilidad y conveniencia de reunir en uno solo, los dos museos de pintura de
Madrid y sobre el Verdadero estado de conservacion de los cuadros que constituyen el Museo del Prado, fue publicada en 1868 por el es-
tablecimiento tipografico de Eduardo Cuesta.
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Fig. 6. Sala de Portugal en la Exposicién Histérico-Americana de 1892. Album fotogréfico titulado Exposicion Histérico-Americana de Madrid
1892, con 19 copias positivas a la albdmina, quizd realizadas por Corrales. Fotografia: Biblioteca Nacional de Espafia.

Fig. 7. Sala de Colombia en la Exposicion Historico-Ameri-
cana de 1892. Album fotografico titulado Exposicion Histo-
rico-Americana de Madrid 1892, con 19 copias positivas a
la albumina, quiza realizadas por Corrales. Fotografia: Bi-
blioteca Nacional de Espafia.

Popagan

Asi, en la sala de Portugal (fig. 6), destaca un estilo museografico de inmersién decorativa, con
mobiliario expositivo de gran calidad: vitrinas altas y acristaladas, con z6calos decorados con tallas y
azulejos de gran sabor portugués; y mesas-atril de dos vertientes, con otro registro expositivo acris-
talado en el z6calo. También hay soportes especificos para piezas aisladas. En la sala de Colombia
(fig. 7) llama la atencion la espectacular vitrina central, dispuesta sobre una tarima y rodeada de
catenarias. Al fondo, expositores de obras en soporte papel y vitrinas de corte muy moderno que
combinan un zécalo cerrado, parte expositiva acristalada, y sefalética en la parte superior. También
se aprecia mobiliario de descanso. En la sala de Espana (fig. 8) por su parte las vitrinas estin mas
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Fig. 8. Sala de Espafia en la Exposicién Histérico-Americana de 1892. Album fotografico titulado Exposicion Historico-Americana de Madrid
1892, con 19 copias positivas a la albdmina, quiza realizadas por Corrales. Fotografia: Biblioteca Nacional de Espaiia.

abarrotadas de objetos similares entre si, con pisos superiores en los que se acumulan mas piezas,
todo ello en combinacion con obras pictoricas dispuestas en varios registros verticales. El aspecto
general de la sala recuerda bastante al Salon Estufa del Museo Cerralbo.

Por tanto, y si comparamos estos ejemplos expositivos con el museo disefiado por Cerralbo y
abierto al publico en 1893, y conservado hasta nuestros dias gracias a la intensa labor de recupe-
racion de ambientes originales, podemos advertir que el mobiliario expositivo era similar al usado
en otros museos madrilenos y atin en exposiciones internacionales; que la forma de exponer co-
lecciones en vitrinas y lienzos de pared era la habitual; que la combinacion de obras de diferente
naturaleza en un mismo espacio era algo dentro de lo normal; y que el estilo decorativo o ambientes
de inmersion utilizados para contextualizar las piezas expuestas era una herramienta museografica
a nivel nacional e internacional. Pero antes de entrar a analizar el contexto ideolégico y cultural
que enmarca el Museo de Cerralbo en 1893, veamos las caracteristicas de su primer contenedor de
colecciones: el domicilio familiar en la calle Pizarro de Madrid.

La calle Pizarro, un ensayo del museo actual (1871-1886)
Un piso alquilado en el antiguo palacio del conde de Cheste es el primero en acoger la exposi-
cion de las colecciones del marqués de Cerralbo, aspecto en el que ya han ahondado anteriormente

Granados (2009) o Recio (2015). Dado que sus colecciones estan siendo adquiridas durante casi dos
décadas, es logico pensar que la manera de instalarlas en esta primera vivienda fuera cambiando
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continuamente. Asi imaginamos a Cerralbo experimentando diferentes formas de enmarcar su co-
leccion de dibujos, adquiriendo vitrinas al ver crecer exponencialmente sus colecciones de pequeno
tamano, ideando conjuntos temdticos en los que dividir sus obras pictoricas en las diferentes salas
y salones. Las cronicas mas veraces sobre la manera en la que estas colecciones estaban dispuestas
corresponden al afio 1885, justo antes del viaje familiar a Galicia y Portugal, al que seguiria, a finales
de la década, la instalacion en el palacio de Ventura Rodriguez.

En estas cronicas de sociedad se desliza alguna critica referente al escaso espacio disponible, a
que no hay ni un centimetro sin aprovechar, a que esto desluce en parte la maravillosa coleccion
reunida por Enrique de Aguilera. Sin embargo, también nos han dejado el testimonio de esta prime-
ra disposicion de la coleccion. Se advierte la existencia de salas de recibir al mas puro estilo de la
casa del caballero decimonoénico (recibimiento, antecimara, salon de baile, billar, tocador, despacho,
gabinete amarillo, comedor, sala de armas...), y cada una con un uso bien diferenciado y con una
temdtica expositiva, y queda recogida también la existencia de auténticas vitrinas. Por ejemplo, el
Billar recoge una exposicion de pintura italiana; una pequefa sala, las panoplias de armas exdticas
y ciertos objetos arqueologicos; los pasillos, la coleccion de dibujos; y la Sala de Armas exhibe en
su centro una fantdstica vitrina en la que se exponen toda clase de elementos.

En este monumental mueble, que podriamos identificar con el que actualmente se ubica en la
Galeria Tercera, se exponian colecciones facilmente reconocibles, como las figurillas egipcias, que
en el futuro palacio hallarfan diferente alojamiento. Se aprecia una misma sensibilidad respecto a la
manera de exponer los dibujos en zonas con escasa luz natural4, en este caso pasillos.

Curiosa es la alusion, en 1885, al disgusto del Marqués por no haber tenido tiempo para instalar
las luces eléctricas a tiempo para una velada, a pesar de que el monumental mueble expositor de
la Sala de Armas «enia ya los conductores para establecer un foco dentro de cada vitrine, lo cual
hubiera producido un efecto sorprendente»® debido a que los aparatos no habian llegado a tiempo.
Este detalle de gran importancia expositiva sera subsanado, como veremos, en su siguiente vivienda.
Segun otra noticia, la Sala de Armas acoge una gran mesa-vitrina que expone monedas, medallas y
joyas, que muy bien podriamos identificar con la vitrina de joyas que posteriormente encontraria su
lugar en la Galeria Primera. Habria otras dos vitrinas en la sala dedicada a las armas exdticas, que se
describen concretamente como urnas doradas ubicadas sobre ménsulas de gran talla, que son muy
probablemente las que se alojan hoy en las paredes de las Galerias Primera y Segunda, flanqueando
la puerta de la Biblioteca, y otras dos en el Despacho, de formato armario. También se menciona
una vitrina que exponia encajes. Existi6é también, curiosamente, un montaje de columnitas con escul-
turas sobre una mesa, que prefigura el montaje de la Sala de las Columnitas. Sin embargo, las piezas
asi expuestas no parecen ser exactamente las mismas que en el palacio definitivo.

Podemos resumir la impresion que causo esta primera casa-museo en los cronistas de la época
con las lineas publicadas en La Epoca el 8 de febrero de 1885, especialmente reveladoras de ese
caracter museografico de las residencias del Marqués:

La casa de los marqueses de Cerralbo, [...] nada tiene de casa en el sentido de vivienda ha-
bitual de las gentes. Es indudable que en ella viven los referidos sefiores; lo que no sabemos
es coOmo vivirdn; jse comprende acaso que coma y duerma nadie en las galerias del Museo de
Pinturas o en las salas del Museo Arqueoldgico? Y la residencia de los marqueses de Cerralbo,
para asemejarse en todo a un museo, tiene el defecto que los de Espana suelen tener, cual es
hallarse instalado en local angosto e insuficiente. [...] Pero tranquilicense los admiradores (y
somos muchos) de la rica coleccién Cerralbo; el hotel en construccion del barrio de Arguelles,
aunque avanza lentamente, no es de los edificios que quiza contemplaran nuestros nietos,
como el destinado a Bibliotecas y Museos en el barrio de Salamanca. Antes de dos afios, las

4 MENTO, L.: «<Ecos de Sociedad», El Imparcial, afio XlI, n.° 6441, 7 de mayo de 1885, pp. 2-3.
5 Ibidem.
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preciosidades artistico-arqueologicas de la calle de Pizarro obtendran amplio y adecuado alo-
jamiento en galerias y aposentos dispuestos ad hoc.».

El cronista apunta posteriormente que todas las maravillosas colecciones descritas requieren un
nuevo espacio, en el que el tono de las paredes y el efecto de la luz realcen su valor, con vitrinas
alin mayores, mis espacios para los montajes. Como veremos, el Marqués lograria ese proposito con
creces en su siguiente residencia.

El museo de Cerralbo, 1893-1922. La construccidon del palacio, una sede para albergar la
coleccién y la exposicion

El nuevo edificio es un proyecto enteramente familiar. Asi, son los hijastros del marqués, Anto-
nio y Amelia del Valle, quienes adquieren el solar de 1709 m2 en el moderno barrio de Argtelles
en 1883 al conde de Zaldibar, y lo ceden a su padrastro para la construccion del edificio. El pala-
cio se construyo como residencia habitual pero también como un contenedor donde disponer las
colecciones de arte y antigiiedades que ya habian formado un pequeno museo privado en la calle
Pizarro. Sus arquitectos, Alejandro Sureda, Luis Cabello y As6 y Luis Cabello Lapiedra, trabajaron
sucesivamente desde 1883 siguiendo en todo momento las directrices y el disefio propuesto por el
marqués de Cerralbo.

El palacio dispondria de todas las comodidades, como agua corriente, alumbrado en las calles,
instalacion telefonica, caballerizas propias... incluyendo la deseada luz eléctrica, que tan necesaria
era para la correcta apreciacion de las colecciones expuestas y las ricas decoraciones de las salas.
Los marqueses se mudan al nuevo edificio probablemente a finales de la década de los ochenta’. Sin
embargo, el edificio se habia concluido tan solo parcialmente: se encontraba habitable la zona de
vivienda familiar y los apartamentos privados del senorito Antonio del Valle, hijastro del marqués, en
la planta primera. Las decoraciones e instalaciones de la planta segunda o noble, hoy denominada
planta principal, con sus estucos pintados, sus decoraciones parietales, sus papeles pintados, etc.,
se demoraron hasta 1892s.

En una noticia de prensa de 1891 se nos presenta al Marqués como un auténtico jefe de obras
que dirige los trabajos de la planta noble, futuro contenedor de su coleccion permanente®. Menciona
también el periodista José Gutiérrez Abascal en 1893, ya abierto el palacio, que:

«desde que (el marqués de Cerralbo) comprd en la calle de Ventura Rodriguez esquina 4 la
de Ferraz terrenos para labrarse un palacio, no ha descansado un momento interviniendo en
todo, lo mismo en los planos del arquitecto que en los trabajos del decorador, y ha construido
por lo tanto una casa exclusivamente suya, sin sujecion a otro estilo que el que después de
ver su palacio puede llamarse estilo Cerralbo, y es un conjunto de esplendidez y belleza que
encanta y seduce.».

6 ALGUIEN, <El baile de los marqueses de Cerralbo», La Epoca, afio XXXVII, n.° 11,699, 8 de febrero de 1885, p. 2.

7 Mientras que en la revista La Iberia, seccion «High-life (crénicas madrilefias)» de fecha 21de junio de 1887 se afirma «Los marqueses de Ce-
rralbo emprenderan este afio su viaje por Portugal y Galicia. A su vuelta inauguraran su magnifico palacio, préoximo a terminarse, en la calle de
Ferraz.», el Heraldo de Madrid, afio Il, n.° 174, de 22 de abril de 1891 afirma que los marqueses habitan ya el nuevo palacio de la calle Ventura
Rodriguez. Por tanto Cerralbo y su familia ocuparfan su nueva vivienda en algun momento entre el fin de 1887 y la primavera de 1891.

8 Mientras que la apertura a la sociedad se demoré incluso un afio més debido a una enfermedad de la marquesa de Cerralbo y a la muerte
de Dffa. Margarita de Borbon, esposa del pretendiente carlista Carlos VII (EL ABATE, «<Ecos de la primavera. El palacio nuevo de los marqueses
de Cerralbo», La Ultima Moda. Revista ilustrada Hispano-Americana, afio VI, n.° 286, 25 de junio de 1893, pp. 6-7: 6).

9 «La muerte de Valdespina y el partido carlista» (entrevista al marqués de Cerralbo)», E/ Heraldo de Madrid, afio Il, n.° 174, 22 de abril de
1891.

10 EL ABATE, «Ecos de la primavera. El palacio nuevo de los marqueses de Cerralbo», La Ultima Moda. Revista ilustrada Hispano-Americana,
afio VI, n.° 286, 25 de junio de 1893, pp. 6-7: 7.
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Casi 30 anos después, en 1921, la publicacion Hojas Selectas cuenta del palacio:

«alhajado con la sobria elegancia y el depurado gusto de un museo de artes suntuarias.

[...] no ha presidido su instalaciéon uno de esos vulgares adornistas de muebles hechos, que se
encargan por un tanto alzado de alhajar las casas de los advenedizos. Por el contrario, la de-
coracion [...] denota una mano acostumbrada al sutilisimo contacto de la belleza artistica»".

Posteriormente seria también Cerralbo el encargado de disefiar la instalacion de sus colecciones,
y llevarla a cabo. La documentacién conservada al respecto es verdaderamente escasa, tal vez debi-
do a que el Archivo Cerralbo esta incompleto. Sin embargo, Cabré menciona, al realizar la necrolo-
gica de su amigo y maestro en 1922, cémo el marqués de Cerralbo se ocupé personalmente de la
instalacion de las colecciones en las salas, y la rotulacion de las mismas, «después de ensayos mil,
estudio de luces y efectos y haberlo meditado mucho sobre el terreno.» (Cabré, 1922b: 4).

Esta planta noble del Palacio Cerralbo se consideré desde su finalizacion e inauguracion en
1893 un auténtico museo. Se logra, en palabras de los cronistas, una delicada convivencia entre la
funcién palaciega y la funcién museistica, debidas al buen gusto artistico y decorativo de su disena-
dor, y solo posible gracias a da concurrencia de la riqueza, el gusto y el estudio unidos en un solo

) )
pensamiento»?. Se menciona, sin género de dudas, que la galeria es la mejor de cuantas existen en
Madrid, y que con los cuadros contenidos en el palacio, se podria hacer un museo®.

Museos y sociedad en el siglo XIX

En el siglo xix los grandes museos y galerias publicos no solo eran un templo de la ciencia y el
arte, sino que también eran una prolongacion del paseo de los elegantes, de las grandes avenidas
por las que las damas y los caballeros hacian ostentacion de su ocio, su saber estar a la moda, y sus
relaciones sociales. Asi podemos verlo en imdgenes tempranas de museos ingleses, y asi lo asegura
en su famoso articulo de 1881, «The use and abuse of Museums», el economista William Stanley Je-

vons (1883: 55-56):

«Muchos van a los museos igual que van a dar un paseo, sin preocupacion alguna por lo que
van a ver; [...] para la mayoria de la gente, un museo grande y bien iluminado es poco mas que
un paseo, alguna clase de brillante salon, no mds instructivo que las tiendas de Regent Street.

Esta claro que el tiempo libre no estaba al alcance de todas las clases sociales y los museos eran
una forma de disfrute que aun tenia connotaciones exclusivas. El museo publico preocupado por
su servicio social y educativo ya se habia pensado y puesto en practica, pero la idea general que se
tenia de los museos aun era muy tradicional y excluyente.

En el caso del museo del marqués de Cerralbo, que ocupaba toda la planta noble de su palacio,
también existia una perfecta fusion entre la funcién de la vida de sociedad, y la funcion expositiva
de la coleccion. En oposicion a las estancias privadas o de habitacion, y al area de servicios domi-
nio del personal doméstico, existen en la planificacion del edificio espacios de representacion que
eran imprescindibles en toda casa noble o aristocratica, como pone de manifiesto la literatura espe-
cializada de la época. Salas como la sala drabe u oriental, muy frecuentemente coincidente con el
Jumoir; el salon de baile; el parlour o salita de recibir a los mas cercanos; o la biblioteca, eran parte
del <AABG> de las grandes mansiones. El ocio cotidiano de las grandes familias consistia en alternar,
hacer visitas, recibir, ir a las soirées y a las meriendas... Era la manera de estar en la onda, de ver y

11 «Del solar castellano. El palacio del marqués de Cerralbo», Hojas Selectas. Revista para todos, afio XX, n.° 239, noviembre de 1921, pp.
962-968: 967.

12 E. DE LEGUINA, <El nuevo palacio del Marqués de Cerralbo», La Epoca, afio XLV, n.° 14637, 15 de junio de 1893, p. 1.

13 EL ABATE, «Ecos de la primavera. El palacio nuevo de los marqueses de Cerralbo», La Ultima Moda. Revista ilustrada Hispano-Americana,
afio VI, n.° 286, 25 de junio de 1893, pp. 6-7: 7.
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Fig. 9. Escena de la Galeria Zooldgica del British Museum al mas puro estilo paseo de los elegantes. Estampa coloreada (L. Lewitt y Radcliffe)
publicada en MEAD, Joseph (1841): London Interiors with their Costumes & Ceremonies from Drawings made by permission of the Public
Offices (Proprietors & Trustees of the Metropolitan Buildings). London: Joseph Mead.

ser visto, y también de crear un circulo de influencia social, intelectual e incluso politico. Los salo-
nes podian ser convocatorias bastante abiertas, o bien restringidas a un selecto grupo de amistades.
Como hemos visto, esta vida social contaba incluso con su propia especialidad periodistica, los
denominados ecos o cronicas de sociedad. Es en este dmbito, tan bien descrito por German Rueda
en la reedicion con estudio introductorio de Los salones de Madrid del famoso Monte-Cristo, en el
que debemos entender el espacio museografico disefiado por el marqués de Cerralbo y abierto a la
sociedad en 1893 (Rodriguez, 2013).

Notese que todas las noticias de prensa a las que hemos aludido pertenecen precisamente al am-
bito de los ecos de sociedad, no al ambito cientifico ni museolégico. En sus inicios la galeria personal
del marqués de Cerralbo no tenfa un gran prestigio académico, ya que no era una institucion creada
desde los poderes publicos, y la voluntad de su propietario, con esa primera instalacion, tampoco era
su apertura al publico en general. La idea del marqués de Cerralbo en esas primeras décadas era ex-
poner con buen gusto y de manera espectacular sus colecciones, para obsequiar con su contempla-
cion a sus invitados, un selecto grupo de la sociedad espafiola. Se trataba de un montaje museografi-
co realizado con una finalidad social, una via para la ostentacion de su propietario, que se convertia
asi en el perfecto anfitrion y caballero. Un hombre que no solo hacia gala de nobleza y educacion,
de una sdlida carrera politica, de una familia unida y una casa decorada con gusto exquisito, sino
también de una evidente inquietud intelectual y una remarcable trayectoria como coleccionista.

Didier Maleuvre realizé ya en 1999 un apasionado estudio sobre el museo, la mentalidad colec-
cionista, y su innegable influencia en los interiores domésticos decimonoénicos. Muchas de sus re-
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Fig. 10. Estampa que reproduce el
lienzo de honor del Salén de Ban-
deras del veneciano Palacio de Lo-
redan, donde Carlos de Borbén y
Austria-Este dispuso recuerdos de
las contiendas carlistas. Un buen
ejemplo de disposicién museogra-
fica doméstica. Luigi Gaspariniy Lit.
Labielle (Barcelona), Biblioteca Tra-
dicionalista de Barcelona. Museo
Cerralbo, n.° inv. 06935. Fotogra-
fia: Angel Martinez Levas, Museo
Cerralbo.

VENECIA

Fig. 11. Salén de Confianza de los
marqueses de Montevirgen y San
Carlos, en el que se aprecia la pro-
fusién decorativa que invade las su-
perficies de los muebles y apenas
deja libertad de movimientos a los
invitados. Fotografia de Christian
Franzen publicada en RODRIGUEZ
R. DE LA ESCALERA, 1898: 102.

SALON DE CONFIANZA DE LOS EXCMOS, SRES. MARQUESES

DE MONTEVIRGEN Y DE SAN CARLOS

FALOX EXTIME DE M. LE MARGUES DE MONTEVIRGEX ET DE SAN CAELOS

flexiones nos ayudan a entender el contexto sociologico que emana de estos ambientes privados
museologizados. En una suerte de «democratizacion del coleccionismo», el siglo xix asiste a un au-
téntico florecimiento de colecciones privadas que se conciben como museos domésticos a través de
los cuales el propietario construye su idea del mundo, conecta con el pasado y asegura su memoria
personal y vital (Maleuvre, 2012: 127). El habitual efecto kisch, el mimetismo de estilo con épocas
histéricas anteriores, se considera ya entonces el estilo propio del siglo. El objeto decorativo por
excelencia es el bibelot, culminacion del cliché imitativo, de la miniaturizacion y la acumulacion de
objetos. Los interiores se convierten en lugares abigarrados y asfixiantes, en los que se llega a ahogar
las referencias espaciales y arquitectonicas. Los objetos nunca se muestran solos, sino acompanados
de sus parejas o de objetos a juego, o bien de objetos secundarios que los arropan y dotan de sen-
tido. La penumbra y la oscuridad tan tipicas del momento, con las ventanas condenadas por pesadas
cortinas, aumentan la sensacion de irrealidad. El habitante de la casa parece sobrar en un espacio
perfectamente estructurado que exige permanecer inalterable y apenas habitado, como si se estu-
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viera de visita en un museo. En ocasiones, la realidad se evoca, se convierte en un mero decorado,
una escenografia que reproduce una habitabilidad inexistente. Esa superposicion entre museo y
casa, entre hogar y espacio de exposicion coleccionista, sin duda se hace especialmente patente en
lugares como el palacio-museo del marqués de Cerralbo y su familia, en el que hay salas de habita-
cion con vitrinas de bibelots, y salas de recibir y exponer que imitan la funcion doméstica.

Retomando a esos tedricos decimononicos de los museos que tanto hemos reivindicado antes,
hemos de hablar de G. Brown Goode, experto ictidlogo y naturalista americano y eminente conser-
vador del Smithsonian, a cargo del Museo Nacional de los Estados Unidos, que fue precisamente el
comisario norteamericano para aquella gran exposicion celebrada en Madrid en 1892. En la sexta
reunion anual de la Museum Association celebrada en 1895 en Newcastle-upon-Tyne, realiza una in-
tervencion oral que por sus certeras observaciones y por lo sintético de su exposicion, seria después
publicada como Principles of museum administration. Este texto, de hecho, condensa gran parte
del saber museoldgico de ese momento final del siglo. Si reflexionamos sobre el mismo, podemos
entender un poco mejor cual era la definicion y la identidad, por aquel entonces, de un museo como
el del marqués de Cerralbo. Goode (1895: 7) senala que:

«Un museo terminado es un museo muerto, y un museo muerto es un museo inutil. Muchos
de los asi llamados museos son poco mas que depositos llenos de materiales de los que estan
hechos los museos».

Es decir, que una coleccion cerrada no puede considerarse museo, ya que le falta la voluntad
de acrecentar las colecciones y la posibilidad de seguir ampliando conocimientos y desarrollando
una labor investigadora. Estas criticas a ciertos museos-almacén nos recuerdan mucho a opiniones
mas o menos incendiarias que sobre los museos tendrian muchos intelectuales en el primer tercio
del siglo xx, pero esta ya era una critica recurrente a lo largo del siglo xix, como hemos visto en la
obra de Araujo.

Respecto a las tipologias expositivas, Goode diferencia entre las exposiciones o ferias, focalizadas
en el la promocion de la industria y el comercio; y los museos, cuyo objetivo es el progreso del sa-
ber. Precisamente, respecto a la relacion entre estas grandes exposiciones y los museos propiamente
dichos, opina que en ocasiones estas grandes exposiciones toman nota de las funciones de un buen
museo, y en realidad son museos temporales, y por el contrario, que muchos de los llamados anu-
seos» son en realidad «exhibiciones permanentes», y muchas grandes colecciones de cuadros solo
pueden designarse adecuadamente por el nombre de «galerias de cuadros». Quiza esta definicion,
«xhibicion permanente» la habria aplicado precisamente al museo instalado por Cerralbo en el Piso
Principal de su palacio, si hubiera llegado a visitarlo durante su estancia en Madrid.

Desde el punto de vista estrictamente museologico relativo al edificio y las instalaciones de un
museo, Goode sefnala que la arquitectura deberia ser simple, decorosa y apropiada, digna de los te-
soros que contiene. Y en el interior, buena iluminacién y ventilacion, proteccion contra el polvo y la
humedad. Las salas, proporcionadas, con una decoracion simple que descanse la vista, y sin rasgos
decorativos que aparten la atencién de las colecciones. Como vemos, un museo racional y moderno,
mas propio del siglo xx que del x1x, es el museo del que habla Goode. ;Por qué hay esta disparidad
respecto al museo ideado por el marqués de Cerralbo, si hemos visto que se adaptaba perfectamente
al estilo de los museos de su época, y este museo técnicamente perfecto descrito por Goode? La
respuesta la da el propio autor al tratar las tipologias de museos: define, poniendo como ejemplo
el Soane Museum de Londres o el Museo de las Termas de Cluny de Paris, el concepto de «Galeria
de Arte», museos en los que la disposicion artistica, muchas veces obra de un artista, prima sobre la
exposicion cientifica. Define también el Museo privado o Gabinete», afirmando, como Jevons (1883:
62), que el mejor museo es aquel que forma una persona para si misma.

El marqués de Cerralbo seria una de estas personas con espiritu artistico, que, duefio de una
magnifica coleccion, realiza una exposicion personal para el deleite de su circulo de amistades y
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para invitar a personalidades del mundo académico, politico y social. En las galerias de su palacio
sus invitados vivirian una experiencia de inmersién ambiental y estética, tal y como la describe
Jevons al hablar del efecto que producia la visita al Museo Thorwaldsen o a los Museos Vaticanos,
museos que curiosamente, como hemos visto, llamaron especialmente la atencién de don Enrique.
Una experiencia estética en la que no fijamos exactamente la atencién en objetos individuales, lo
que acaso podria ocasionarnos una subita fatiga museal, sino que nos sentimos rodeados de arte:
«por unos minutos, al menos, el visitante abandona el presente». No se me ocurre una mejor manera
de describir el efecto que produce la visita del Museo Cerralbo hoy en dia, que esta frase de Jevons
(1883: 57) que data de hace 135 afios.

Caracteristicas museolégicas del Museo Cerralbo

Las caracteristicas expositivas y estéticas logradas por Enrique de Aguilera en su palacio madrile-
fio no se alejan demasiado de las vistas en las salas de otros museos de la época, o de las grandes
exposiciones internacionales. El mobiliario expositivo utilizado, el aspecto general de las salas, la
disposicion de los objetos, era en todo similar a las de museos y exposiciones contemporaneas. Pero
sin embargo no se adaptan perfectamente a las necesidades de un museo moderno formulado ya
en el siglo x1x, que exige bibliotecas, salas de estudio y conferencias, zonas de servicios al visitante,
almacenes y salas de restauracion. Ya hemos visto que su objetivo como museo es otro. El resultado
es un espacio pensado para la vida social, con unas caracteristicas fuertemente escenograficas y con
el disefio, en ocasiones, de auténticas salas temdticas para acoger las colecciones.

En efecto, al analizar el piso principal del palacio del marqués de Cerralbo podemos definir in-
tencionalidad y caracteristicas espaciales que se complementan y a la vez se superponen. Se trata de
un espacio indudablemente social, que funciona como salas nobles o zona publica de la vivienda.
Algunos espacios, como el Salon de Baile, el Comedor de Gala, Imperio, Chaflain o Despacho, se
identifican claramente con esta funcionalidad. Debido a ello, en el piso principal las colecciones
convivirian ocasionalmente con musica en directo, arreglos florales, servicio de cenas y dgapes en
zonas designadas a tal efecto, uso de los aseos dedicados a los invitados, encendido de velas, y
seguro, el humo de algin cigarro. Ademas, podemos ver que este piso principal es un espacio esce-
nogrifico, concebido tanto a nivel espacial como decorativo para recibir una coleccion y exhibirla
ante los ojos de unos pocos afortunados. Esta escenografia convierte a algunas salas en un espacio
temadtico, en el que se aprecia un tema con el que se revisten y se disfrazan de interior sugerido,
como ocurre en el Salon Vestuario, desprovisto de utilidad practica real. Lo mismo ocurre con la
Armeria o la Sala Arabe: el tema ofrecido por cada una de ellas busca impresionar al espectador y
arropar las colecciones expuestas en un ambiente temdatico que se habia convertido ya en preceptivo
en si mismo. Y por ultimo, esta escenografia llega a convertirse en muchos espacios en auténtica
museografia, cuando se advierten algunas salas con un cometido mas propio de un museo conven-
cional, como las Galerias o el Salon Estufa, donde, como veremos, se agrupa practicamente todo el
mobiliario expositivo.

La documentacion grafica de las salas durante estos treinta anos es relativamente escasa, pero
no por ello menos apasionante. Desde su estreno en sociedad en 1893 hasta la muerte del marqués
de Cerralbo en 1922, el palacio vive sucesivas etapas de luto con las muertes de la Marquesa y de
su hijo Antonio del Valle en 1896 y 1900 respectivamente. La vida social de la familia, y por tanto,
la visibilidad del museo de cara a la sociedad madrilefia disminuiran sensiblemente. No obstante,
conservamos diversas fotografias de época que dan cuenta del aspecto de las salas del Piso Principal
durante estas décadas, practicamente idéntico al estado actual gracias a las labores de recuperacion
de ambientes llevadas a cabo desde el afno 2000. Estos reportajes son ademas un pequeno ejemplo
de la evolucion del reporterismo grifico espafiol, que se desarrolld gracias a la labor editorial y la
prensa de la época.

El primer reportaje fotografico del que tengamos noticia y testimonio grafico es el realizado por
el gran fotografo Christian Franzen para ilustrar posteriormente la famosa publicacion de Monte-
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Fig. 12. Retrato del marqués de Cerralbo y su familia junto al gran Fig. 13. Vista de la Galeria Tercera del palacio del marqués de
mueble expositor conocido como «vitrina de joyas», en la Galeria Cerralbo, con exposicién de pintura, escultura, mobiliario y la
Primera de su palacio madrilefio. Fotografia (detalle) realizada por gran vitrina de pie. Fotografia de Manuel Asenjo, realizada en
Christian Franzen en 1896 para ilustrar Los salones de Madrid de 1921y publicada para ilustrar Hojas Selectas. Revista para todos.
Monte-Cristo. Archivo Histérico Museo Cerralbo, FF04175. Fotogra- Afio XX, n.° 239, noviembre 1921, p. 968.

fia: Museo Cerralbo.

Cristo, Los salones de Madlrid. Si bien se piensa que esta pudo editarse en 1898, dado que en el
reportaje aparece la marquesa de Cerralbo, es evidente que la labor documental se fue realizando
durante al menos dos afios antes. Ademads de las tres fotografias que finalmente se reprodujeron en
la publicacion, el Museo Cerralbo conserva varias copias positivas con soporte secundario de Fran-
zen que presumiblemente fueron realizadas durante el mismo reportaje. De esta manera contamos
con una vision algo mas amplia que la ofrecida en la publicacion final.

Ademads, un extenso reportaje se realizé para la publicacion periddica Por esos mundos, que dedi-
c6 un detallado articulo a describir, dentro de la serie Palacios de Madrid», la residencia del marqués
de Cerralbo en la Calle Ventura Rodriguez, entonces nimero 2. El fotégrafo entonces elegido para el
reportaje fue Manuel Company, el curtido experto en retrato de estudio, maestro de maestros, que
a finales del siglo encontré un nuevo nicho de trabajo surtiendo de imdgenes de calidad a diversas
publicaciones periodicas.

En 1921 la revista Hojas Selectas dedica un extenso articulo a «El palacio del marqués de Ce-
rralbo», en el que se reprodujo un magnifico reportaje fotogrifico de Manuel Asenjo, fotografo y
reportero grafico, colaborador habitual de Blanco y Negro, La Esfera, y Enciclopedia Espasa, ademas
de documentar los viajes de la Familia Real por Espafia. Sabemos que el Marqués recibié copias de
estas imagenes o se mantuvo en contacto con el fotografo. En estas imagenes vemos no solo la iden-
tidad e innegable cardcter de esas salas conservada en la actualidad en el moderno Museo Cerralbo,
sino también, respecto a los reportajes anteriores, como con el paso de los anos los ambientes se
modifican ligeramente, por ejemplo en el caso del uso de las alfombras. No parecen haberse reali-
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zado mas reportajes de las salas del Museo Cerralbo, mas alld de algunos retratos de grupo en los
que obviamente los espacios no eran los protagonistas de la escena. Hemos de esperar a la profusa
documentacion fotografica realizada por Juan Cabré a partir de 1922, a la muerte del marqués, para
volver a tener una imagen de estos interiores.

Respecto a los temas que hoy conocemos concretamente como museografia, la literatura espe-
cializada de la época no abunda en demasiados detalles. Existian obviamente conocimientos vastos
sobre el tema, que se llevaban a la practica en los museos de todo el mundo, pero pocas indica-
ciones o recomendaciones técnicas de alta difusion o gran calado. Es el momento en que aparecen
las Asociaciones Nacionales de Museos, que sin duda realizan avances, reuniones y comunicaciones
sobre diversas materias concretas, tanto tedricas como practicas, pero ain no hay una autoridad in-
ternacional en la materia. La Oficina Internacional de los Museos de la Sociedad de Naciones, visto
el vacio tedrico, celebraria un congreso mundial especializado en museografia en Madrid, en 1934,
varias décadas después. No olvidemos, ademas, que el marqués de Cerralbo no era un profesional
de museos propiamente dicho, conectado a la labor museistica de tipo institucional: era un aristo-
crata con una coleccion privada.

Para este momento, a finales del x1x, nos remitimos de nuevo a Goode, que en 1895 se ocupa
prolijamente de la importancia de los rétulos y del «arte de la instalacion», sinénimo de montaje
museografico. Destaca la importancia de la disposicion de las salas, el trazado del recorrido y las
caracteristicas de las vitrinas (bien cerradas con llave, a prueba de polvo y casi herméticas, con
buenos vidrios), sistemas flexibles de estanterias, soportes neutros, siglados y cartelas respetuosos y
reversibles. El arte de redactar rotulos serfa un tema central en la instalacion museogrifica, ya que
transmite el mensaje que queremos dar sobre las colecciones, son «l medio principal mediante el
cual los tesoros de un museo se hacen inteligibles al publico» (Goode, 1895: 42). No obstante, en-
tiende Goode que en el caso de un coleccionista privado o un conservador muy erudito, con pocos
visitantes, su explicacion oral pudiera sustituir a las necesarias cartelas y rétulos, e incluso a las ne-
cesarias guias y catdlogos. Eso era lo que en puridad ocurria cuando los invitados de don Enrique
de Aguilera visitaban su anuseo», muy escaso en rotulacion, pero dotado del lujo de una auténtica
visita guiada por parte de su propietario o de alguien de su total confianza.

El espacio se articula a nivel vertical con una gran escalera de honor, ademas de otra escalera en
la Armeria, hoy desaparecida, y otras de servicio; y a nivel horizontal, mediante salones en enfilada
para favorecer la deambulacion y galerias a la italiana en torno a un patio central, conformando un
espacio intercomunicado y flexible. El estilo decorativo es predominantemente Barroco, tanto en
su version mds austera y oscura, como en la mas brillante y decorativa, con algin guino al estilo
Imperio de principios del siglo xix. Es un interior plenamente decimondnico, pero conservador e
historicista, sin apenas referencias contemporaneas.

La pintura se dispone en los lienzos de pared de manera muy similar a como se hacia en aquel
momento en el Museo Nacional del Prado o en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando,
con los marcos casi tocandose, en filas horizontales y verticales, que pueden incluso llegar a tocar
las molduras del techo. El horror vacui no esta renido con la agrupacion tematica de las obras picto-
ricas por salas, dedicandose el Salon Billar a los retratos, la Galeria Primera a los retratos de familia,
el Comedor de Gala a los bodegones, la Sala de las Columnitas al Barroco espafiol. En las Galerias
nos acoge plenamente el estilo italiano, en la que se alternan vanos de luz y esculturas sobre basas
con profusas colecciones de pintura, muebles y vitrinas, siempre con un orden subyacente. Asi, en
la Galeria Segunda llama la atencion la exposicion de pinturas de pequefo formato, un marco con
miniaturas y fragmentos de tapiz que se alinean a la altura de la vista del espectador, justo sobre
el zocalo de la pared. Esta ordenacion del registro visual denota una cuidada planificacion que no
olvida los dictados antropométricos (fig. 14).

La escultura se distribuye por todo el Jardin, por la Escalera de Honor, y por las Galerias y el Salon
de Baile, en las que reproduce el lenguaje visual de las galerias italianas. Las esculturas, en su mayo-
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Fig. 14. Ordenacién expositiva en la Galeria Segunda del Museo Cerralbo, con alineacién de obras de pequefio formato a la altura de la
vista y marco con conjunto de miniaturas. Fotografia: Angel Martinez Levas, Museo Cerralbo.

ria cabezas y bustos, se distribuyen en peanas y hermas de sabor cldsico. El mobiliario tapiza todas
las salas, recubriendo paredes y en ocasiones, ofreciendo espacios horizontales para la realizacion de
auténticos montajes expositivos, como es el caso de Salon Vestuario y Sala de las Columnitas.

En cuanto a la iluminacién, ya hemos mencionado que la vivienda contaba con la ansiada luz
eléctrica, y las lamparas son en ocasiones modificadas para adaptarse a ella, siendo muy caracte-
ristica la combinacién de tres sistemas de iluminacién, velas, gas o aceite mineral, y electricidad,
en una misma sala y ain en una misma lampara. La luz eléctrica era muy apreciada para las zonas
de exposicion, como el Salon Estufa o las Galerfas, o para apreciar la coleccion pictorica del Salon
Billar, pero inapropiada para los eventos sociales, por ejemplo, una cena de gala, ya que exponia el
cutis de las damas con demasiada crudeza. Se conservan noticias de prensa que hacen referencia a
las bondades de esta iluminacion moderna en las Galerias, como una de 1903, que relata:

«(as mamads, en tanto, curioseaban las vitrinas llenas de maravillas, que resplandecian ante la
luz eléctrica, que hacia resaltar las bellezas de las porcelanas de Sajonia, del Retiro y de Capo
di Monte, vy las filigranas de encajes venecianos, que se guardan como joyas. La galerfa estaba
espléndida.»™

Asi, las lamparas de cristal de Venecia de las Galerias estan preparadas especificamente para reci-
bir bombillas para luz eléctrica, y otros apliques, como los de Galerfa Segunda, fueron modificados

expresamente para ello.

Ademads, y conforme a la costumbre de la época, todos los vanos del palacio estaban preparados
para su cierre mediante contraventanas y pesados cortinajes que bloqueaban casi totalmente la luz

14 «K.»: <En el palacio del marqués de Cerralbo», E/ Heraldo de Madrid, afio XIV, n.° 4578, 2 de junio de 1903, p. 1.
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natural (Maleuvre, 2012: 161). Desde finales del siglo xix, como hemos visto, se era perfectamente
consciente de los efectos de decoloracion que provocaba la luz solar en materiales como tejidos y
papel. Es por esto que este piso del palacio debia permanecer en total oscuridad con bastante fre-
cuencia. El Salén Estufa, que debe su nombre a haber sido proyectado originalmente como serre o
estufa fria, finalmente fue casi totalmente desprovisto de su acristalamiento original: el que miraba
al jardin fue panelado con madera y cubierto con dos tapices, y el que quedaba al fondo de la sala,
aunque no fue condenado, también recibi6 la instalaciéon de un tapiz a modo de cortina. Era la luz
eléctrica la que servia para apreciar las colecciones arqueolégicas alli expuestas. También se aprecia
una especial proteccion de las colecciones sensibles a la luz en el Pasillo de Dibujos (desprovisto de
luz natural y con solo tres apliques eléctricos y una lampara de techo) o en los almacenes del tercer
piso. Destaca en esta pequena seleccion de la coleccion de dibujos del Marqués los passe-partout
cuidadosamente disenados, los marcos realizados a medida, y la ubicaciéon profusa, que tapizaba de
marquitos las paredes desde el z6calo hasta el techo.

Respecto a los rotulos y cartelas, ya hemos visto que no eran muy abundantes. Pero el Marqués
si se preocupd por poner cartelas a piezas muy concretas de su coleccion, en este caso a pinturas,
dibujos y numismatica. En el caso de las pinturas, todos sus cuadros llevan una cartela de made-
ra moldurada y dorada, algunas con deliciosas rocallas, con una inscripcion de autoria. Esta es la
autoria atribuida a la obra en 1893, y como tal, asi se ha conservado en el montaje actual, aunque
la posterior investigacion haya reevaluado la misma. En el caso de los dibujos, los passe-partout
ostentan también pequenas inscripciones centradas en el margen inferior, que aluden al autor de
los mismos, cuidadosamente rotuladas a tinta. La pequena muestra de numismatica, medallistica y
sigilografia de la Biblioteca, pese a que no se recoge en el Inventario de Juan Cabré en 1922-24,
sabemos por una noticia recogida por él mismo en el primer catilogo del Museo (1922) (Cabré,
1928: 18), que portaban cartelas de pufio y letra del Marqués. De esta forma recientemente se han
recuperado estas cartelas originales, que estaban guardadas en el archivo, y se han sumado a la
exposicion permanente.

Por su parte, es cierto que el mobiliario expositivo vive su boom en el siglo x1x, pero no surge
de la nada. Escaparates y vitrinas llenos de adornos y objetos de valor habfan adornado los inte-
riores desde finales del siglo xvi, segin Rodriguez Bernis (20006: 160). El escaparate, mueble de lujo
genuinamente espanol, que alcanza su mayor desarrollo con el primer Barroco, estd concebido es-
pecificamente para la exhibicion de objetos preciosos, suntuarios o de veneracion, con frontales y a
veces laterales vidriados, y en muchos casos baldas interiores y un fondo con decoracién pictérica.
Ademas, pueden estar decorados con marqueteria de materiales preciosos, chapeados, guarniciones
metalicas o doradas, remates en forma de barandilla... Segin esta especialista, perviven hasta bien
entrado el siglo xvii, conviviendo con otros expositores como urnas, fanales y librerias, y son recu-
perados por el historicismo de la segunda mitad del siglo xix. Por el contrario, la vitrina es producto
de una época mas moderna, tomada del francés vitrine. Es un mueble de altura variable, concebido
para la guarda y exposicion de objetos, cerrado con vidrios. Otras tipologias, como la mesa vitrina,
se desarrollan especialmente en el siglo xix, y ahora si, provienen de la incipiente institucién mu-
seistica. En el caso del palacio de Cerralbo, ya hemos adelantado que algunas de las vitrinas que se
instalaron en las salas de la calle Ventura Rodriguez, y que hoy siguen en activo como parte de ese
montaje original, se pudieron haber usado ya en el piso de la calle Pizarro.

Pese a la ambientacién temdtica de las salas y al uso social de muchos de estos espacios, la
cantidad de mobiliario expositivo es bastante alta. Su estilo es mayoritariamente barroco, ya sea de
aspecto austero, como las de Salon Estufa o el Despacho, o con ostentosas rocallas doradas propias
del Barroco decorativo de estilo francés, como las de Galerias. En cualquier caso, todas ellas se
adaptan perfectamente al espacio.

En el Salén Estufa contamos con varias vitrinas con vidrios y estantes interiores, del mas puro estilo
del escaparate espanol (una de ellas con fondo decorado), y ubicadas sobre pequefios bufetes. Segiin
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Fig. 15. Aspecto del Salén Estufa del Museo Cerralbo en 2016. Se aprecian un escaparate acondicionado para exponer colecciones y varios
muebles estanteria a partir de secciones combinables, asi como mobiliario de descanso. Fotografia: Angel Martinez Levas, Museo Cerralbo.

el Inventario Cabré, estas vitrinas tenian iluminacién eléctrica interior, lo que indica la especial impor-
tancia que les dio el Marqués desde el punto de vista mds marcadamente museistico. Estin acompa-
fiadas en la sala de estanterias de facil montaje y desmontaje, fabricadas con piezas ensamblables, a
las que modernamente se han afadido vidrios polarizados calidad museo. Con similar preocupacion,
en estas estanterias ubicé el Marqués pequenas vitrinas porttiles, a la manera de cajitas planas con
tapa de vidrio, para la exposicion de materiales arqueoldgicos de muy pequeino formato.

En Despacho, por otra parte, existe un escaparate sobre bufete, con dos baldas interiores y con
cerradura, destinado a la exhibicion de un conjunto de objetos de plateria. Un escaparate barroco
con una exposicion plenamente contempordnea, si se compara con fotografias del Museo Arqueo-
logico Nacional en aquella época (fig. 16). En esta misma sala existe una hermosa libreria giratoria,
o revolving, usada por el Marqués para exponer pequefios objetos artisticos, pequenas chucherias o
bibelots, a la que modernamente también se han anadido hojas de vidrio polarizado. Frente a la chi-
menea, se ubica una pequefa vitrina de sobremesa con forma de corona de laurel y patitas, con tapa
abatible y vidrio, en la que el Marqués exponia recuerdos de su relacion con el carlismo. El Marqués
usarfa esta vitrina también en sus exposiciones de objetos arqueolégicos realizadas desde 1914.

La Biblioteca inmediata al Despacho esta dotada de unas imponentes librerias, que presentan pe-
quenios expositores tipo mesa vitrina, ubicados sobre los cuerpos inferiores de los armarios. En estas
vitrinas, que cuentan con vidrios y cierres con llave, expuso el marqués una pequena parte de su
gran coleccion de numismatica, medallistica y sigilografia, aunque no los ejemplares mas destacados
o economicamente valiosos, que entonces se ubicaban y guardaban celosamente en escritorios de
cajoncillos (Recio, 2009: 1167).

Por ultimo, existen en las galerias cinco grandes muebles expositores. El mas monumental es
el conocido como vitrina de joyas, que sin duda recuerda al mobiliario de <El joyero» en el primer
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Fig. 16. A la izquierda, vista de un escaparate barroco usado como
vitrina de objetos de plateria. Fotografia: Museo Cerralbo.

A la derecha, vitrina de plateria en una sala del Museo Arqueolégico
Nacional, fotografiada probablemente a principios del siglo XX. Au-
relio de Colmenares y Orgaz, conde de Polentinos. Museo Arqueo-
I6gico I. [Museo Arqueoldgico Nacional. Vitrina en una sala de ex-
posicion]. Fototeca del Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia,
MECD.

montaje del Museo Arqueoldgico Nacional. También hemos visto vitrinas similares en la gran ex-
posicion Historico-Americana de 1892. Por tanto, un mueble perfectamente habitual en el entorno
museistico del momento, con estructura de mesa, sobre la que se ubica una superficie cuajada de
vitrinas, trapezoidales en los lados largos, y triangulares en las curvas de los lados cortos. En este

Fig. 17. Detalle una de las secciones de la «vitrina de joyas» en la Galeria Segunda. Fotografia: Museo Cerralbo.
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caso su originalidad estriba en su estilo fuertemente barroco. Cada pequena vitrina estd forrada en el
interior con tela de seda roja, y tiene su propia cerradura. La zona central, que podria haber alberga-
do un fanal o campana de vidrio, o quiza otro expositor de baldas, aloja en este caso un elaborado
montaje escultorico.

Existen dos vitrinas de pared también doradas, ubicadas sobre fuertes repisas, a ambos lados de
las puertas de la Biblioteca. Contienen piezas de porcelana china, japonesa y europea y es bastante
probable que se usasen ya en la calle Pizarro, como hemos avanzado. De perfil algo grueso, cuen-
tan con baldas interiores, puerta abatible con cerradura y un buen vidrio. En la Galeria Segunda se
ubica una hermosa vitrina-escaparate de cuatro baldas, decorada con delicadas marqueterias, con
tres de sus lados acristalados, y cerradura. Una tipologia sin duda mas doméstica, derivada del esca-
parate espanol, y destinada a contener chucherias y bibelots en un entorno de intimidad femenina,
que aqui se utiliza con un propdsito plenamente museografico. Y por ultimo, la enorme vitrina de
Galerfa Tercera, alta y dorada, con multitud de baldas acristaladas, y proyectada para ser vista por
sus cuatro caras. Cada una de sus cuatro puertas cuenta con una cerradura, que a pesar de que han
sido modernamente sustituidas, ya existian en tiempos del Marqués. Un mueble suntuoso, raro y de
gran calidad, que es muy probable que se ubicase en el centro de la Armeria de la calle Pizarro. Su
perfil marcadamente arquitecténico y pensado para ser visto por sus cuatro lados evoca quizds un
mueble de procedencia religiosa posteriormente reaprovechado con la instalacion de baldas y un
pie marcadamente historicista.

Sobre el diverso mobiliario de las salas (mesas, escritorios, bufetes o incluso vitrinas y escapa-
rates) el Marqués realizé montajes expositivos en los que combinaba diferentes piezas artisticas y
mostraba su especial estilo como interiorista y musedgrafo. Ya hemos visto que es probable que
algunos de los montajes los hubiera usado y ensayado el marqués con antelacion, tanto en la casa de
la calle Pizarro como en el Palacio de Santa Maria de Huerta en Soria. Sin embargo, el nuevo espacio
expositivo da al Marqués nuevas oportunidades de experimentacion, y asi podemos apreciarlo en
montajes de gran originalidad y vistosidad, que buscan sorprender y atraer al observador destacando
ciertas piezas dentro de la gran profusion decorativa de las salas. Estos montajes se apoyan frecuen-
temente en soportes expositivos especiales, como las cornucopias usadas para exponer miniaturas
o textiles, las peanas para armaduras y piezas escultoricas, las pequenas peanas metalicas usadas en
el interior de vitrinas y armarios, etc.

Asi, en Armeria se realiza una cuidada disposicién de armas en panoplias de madera y direc-
tamente sobre las paredes. Las armaduras estaban provistas de maniquies que fueron sustituidos
en los anos 50 y de nuevo en 2008. La columna de madera ubicada frente a la ventana realiza un
artistico montaje de diversos elementos armamentisticos, y prefigura la Sala Arabe y su contenido
exotico mediante los abumi japoneses. Originalmente, en esta zona de la Armeria habia una escalera
que comunicaba con la planta inferior, una de las pocas cosas del Piso Principal que no han podido
conservarse. En la Sala de Columnitas, vemos cémo el nombre original de la sala estd fuertemente
condicionado por la personalidad del montaje a base de figurillas sobre esbeltas columnas de pie-
dras duras, tanto en la mesa central como en los escritorios dispuestos perimetralmente en la sala.
Este montaje original es uno de los mas sorprendentes de la casa, pero era relativamente frecuente
en los ambientes coleccionistas y eruditos del siglo xix. En la siguiente sala, el Salén Vestuario, el
montaje de espadines de corte sobre la robusta mesa central no deja de recordarnos la imponente
lampara de espadines de la Sala de las Banderas, en el veneciano Palacio de Loredan, la residencia
de don Carlos de Borbon y Austria-Este (fig. 18). En esta sala que evoca el vestidor de un caballero o
un rey, jestaria quiza haciendo don Enrique un guino al aspirante carlista al trono de Espana, el que
¢l creia el legitimo rey? El montaje, en cualquier caso, es monumental y tiene algo de majestuoso.

Pero esta exposicion permanente que tanta admiracion suscité entre sus contemporaneos, estas
hermosas galerias de coleccionista que hoy se presentan al visitante de manera fidedigna, no se man-
tuvieron imperturbables durante tres décadas. Los ultimos siete anos de vida del marqués de Cerralbo
las salas, con la instalacién museografica que hemos estado analizando y que es la que se conserva
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Fig. 18. Vista del Salén Vestuario y la mesa central con montaje de espadines. Fotografia: Angel Martinez Levas, Museo Cerralbo.

hoy en la actualidad, se enriquecio hasta tres veces, y por largos periodos de tiempo, con un montaje
arqueolégico de cardcter temporal: la Exposicion arqueoldgica del marqués de Cerralbo.

Montajes museogréaficos temporales: Huerta y Madrid

El montaje temporal de colecciones arqueolégicas, o mas bien, de los artefactos arqueolégicos
producto de sus excavaciones, no era algo ajeno al marqués de Cerralbo. El siglo xx fue para el
Marqués, ya de edad avanzada, un siglo de nuevos proyectos. Figura pionera de la arqueologia es-
panola, acomete y sufraga multitud de excavaciones cientificas, y participa en la redaccion de la Ley
de Excavaciones Arqueologicas de 1911. En su palacio de Santa Maria de Huerta, en Soria, instalo
ordenada y cuidadosamente dichos materiales. Este montaje cientifico, tipo almacén provisional vi-
sitable, le facilitd6 enormemente tanto el estudio detallado de los materiales, como la documentacion
fotografica de los mismos. También llegd a realizar alguna exposicion mas seria, simultanea a la ex-
cavacion, en alguna estancia del palacio soriano, como demuestra la imagen de Aurelio Pérez Rioja
de Pablos publicada en un articulo de Juan Cabré en 1922 (Cabré, 1922c: 315).

Desde 1911 el marqués de Cerralbo planea la donacion de las piezas arqueoldgicas producto
de sus excavaciones, asi como documentacion anexa, al Museo Arqueologico Nacional y al Museo
Nacional de Ciencias Naturales en el caso de los ejemplares paleontologicos. Sin embargo, las pe-
ticiones que condicionan la realizacién de la donacién (salas con su nombre, especificas para ex-
poner todas sus colecciones reunidas) van demorando la aceptacion de la misma, que no ocurrira,
finalmente, hasta después de su muerte en 1922.

En enero de 1914 el marqués de Cerralbo inaugura una exposicion temporal con tematica ar-
queoldgica, que busca dar a conocer a la sociedad espanola el producto de sus excavaciones e
investigaciones. A ella acudio toda la representacion intelectual y social de la ciudad. Segun las no-
ticias de prensa, la exposicion debié extenderse al menos hasta abril de 1915, es decir, casi un ano
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Fig. 19. llustres visitantes a la exposicién arqueoldgica del mar-
qués de Cerralbo el 11 de enero de 1914, en el Salén de Baile.
La llustracion Espariola y Americana, 13 de enero de 1914, p.
23. Fotografia Marin.

Nusires personalidades de las cincias, 138 aries, las letras y 1a poliiien, congregadas on los salones del palacio del Sr. Marqués do
Cerratbo (| ) para visitar Ios valiosos objelos logrades por el cullisimg arisldcrata ¢n sus 1 1

MADRID = RECEPCION YERIFICADA EN CASA DEL EXCMO. SR, MARQUES DE CERRALRO

EL piA 11 DEL ACTUAL

y medio. El 14 de mayo de 1915, por ejemplo, acudieron los miembros de la Sociedad Espanola de
Excursiones, cifrindose el ndmero de visitantes en no menos de 56 caballeros y 69 seforas, en lo
que el cronista describié como un auténtico «exceso de éxito» que le impidio escuchar con atencion
las interesantes explicaciones del Marqués (Tormo, 1915: 226).

Las siguientes noticias que tenemos son de junio de 1921, y asi narra un corresponsal en prensa
que el marqués de Cerralbo ha abierto las puertas de su palacio:

«para que muchas personalidades pudiesen admirar los ejemplares de las colecciones que ha
venido formando con los hallazgos de las excavaciones hechas a sus expensas, y que destina,
en concepto de donacion, a los Museos Arqueolégico y de Ciencias Naturales».™

En 1922, cuatro meses antes de su muerte, repite el montaje con motivo de la llegada a Madrid de
una delegacion de académicos portugueses a los que desed agasajar en su palacio. Esta exposicion
siguié montada hasta después de su muerte, fusionada e imbricada perfectamente con el montaje
permanente, hasta que aceptadas las donaciones de ambos museos destinatarios de las donaciones,
Juan Cabré hubo de desmontar y empaquetar los objetos para su traslado. De hecho, como mencio-
na Recio (2009: 1168), ambos montajes estaban tan imbricados, que en el fragor del arduo y enorme
trabajo a realizar, posteriormente se envié al Museo Arqueologico Nacional alguna pieza que deberia
haber quedado en el palacio, y a la inversa.

Sabemos que el montaje de 1914 tuvo cartel, que recibia a los visitantes, y rezaba Exposicion
de parte de los muchisimos objetos arqueoldgicos que ha logrado encontrar en sus excavaciones el
Marqués de Cerralbo. De todo hace donacion a la Patria para su Museo Arqueologico y el de Cien-
cias Naturales de Madrid» (Casal, 1913-1914: 59). En el montaje de 1921 se cita en prensa, ademads, un
«programa-invitacion», es decir, un folleto de mano que serviria como invitaciéon personal, recibida
por los invitados en su domicilio y que les acreditaba para acceder a la exposicion, y que a la vez
funcionaba como guia merced a sucesivos «itulos o indicaciones»¢. El Museo Cerralbo conserva en
su archivo uno de estos programas de mano, un ejemplar previo al definitivo, con correcciones de
puno y letra del Marqués. Ademas, en todas las cronicas se insiste: era €l mismo el que, al menos en
las inauguraciones, realizaba una visita guiada por las sucesivas mesas y vitrinas de la exposicion.

15 «Una fiesta de arte en el palacio del marqués de Cerralbo. Interesante Exposicién arqueoldgica», El imparcial, afio LV, n.° 19469, 28 de
junio de 1921, p. 3.

16 Ibidem.
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En documentacion fotografica aparecida en prensa reconocemos el estilo de las vitrinas estan-
terias del Salon Estufa. Ya hemos comentado que estos muebles expositores estin conformados de
diversas piezas sueltas, preparadas para ser ensambladas a voluntad, con mds o menos pisos, etc. En
el almacén del Museo Cerralbo se conserva un conjunto de segmentos de este tipo de montajes, que
muy probablemente corresponden a los utilizados para estas vitrinas de la exposicion temporal. En
la imagen se aprecia como se han anadido ciertos adornos, probablemente textiles.

Sabemos también que este montaje, con las piezas cuidadosamente clasificadas, estuvo acompa-
nado de diversos dibujos explicativos, fotografias que contextualizaban el hallazgo de los objetos
expuestos en el yacimiento, croquis... Los materiales pertenecientes a diferentes ajuares estaban
separados por cordones rojos y eran frecuentes las seriaciones tipolégicas que permitian advertir la
evolucion de un mismo artefacto, por ejemplo en las fibulas. El Museo Cerralbo conserva las cartelas
utilizadas en estas vitrinas, escritas de pufio y letra del Marqués, y algunas de ellas con dibujos y
esquemas.

1922-2016 Presentacion de un legado

En el momento de la muerte del marqués de Cerralbo el Piso Principal en el que esta instalado su
Museo aloja también, como hemos visto, una exposicion temporal de arqueologia. Llevando a cabo
sus disposiciones testamentarias, el discipulo y amigo Juan Cabré, designado primer director del Mu-
seo Cerralbo, se dispone a desmontar y enviar los materiales arqueologicos al Museo Arqueolégico
Nacional. Posteriormente, realiza un detallado inventario topogrifico, ain hoy fuente fundamental
para el estudio de las piezas y la disposicion de las mismas en cada estancia. Sala por sala, lienzo
de pared tras lienzo de pared, siempre en el mismo orden, y abordando primero la decoracion ge-
neral de la sala, cuadros, muebles y su contenido, Cabré va desgranando metodicamente las piezas,
anadiendo una breve descripcion, medidas, y tasacion. En sus primeros anos como director, también
realizard una interesantisima documentacion fotografica de las salas, que aun hoy es base fundamen-
tal para su reconstruccion historica.

Durante la Guerra Civil espanola, como se ha descrito ya en muchas ocasiones, Cabré y Juberias,
director del Museo y secretario del Patronato respectivamente, realizan una encomiable labor de
proteccién de un edificio y unas colecciones que se encuentran en el mismisimo frente de la bata-
lla. El Museo Cerralbo se mantuvo al margen de la contienda y excepto algin impacto de bala y de
obts, no hubo que lamentar grandes pérdidas patrimoniales. Tras la contienda civil, y tras la breve
direccion del centro llevada a cabo por Maria Cardona, la figura de Consuelo San-Pastor y Fernandez
de Piérola, pionera de la museologia espafiola moderna, toma las riendas del museo durante déca-
das. Muchos espacios de habitacion privados del Piso Entresuelo se eliminan por no considerarse
representativos, y para ganar espacios expositivos mas contemporaneos. Las piezas fueron movidas
de su lugar original, realizindose agrupaciones temdticas que respondian a una didactica moderna
de escuelas y cronologias, como en el caso de pinturas y porcelanas.

En el ano 2000 un nuevo equipo técnico, con la direccion de Lurdes Vaquero Arglelles, toma
conciencia de que el montaje museografico ideado por el fundador, ese valor fundamental del Mu-
seo Cerralbo, habia sido considerablemente trastocado. Las intervenciones museograficas posterio-
res a la Guerra Civil, ademas de ir en contra de la disposicion testamentaria del propio marqués de
Cerralbo, suponian una falta de respeto a ese «otro patrimonio» poco valorado: el interior decimoné-
nico y la museografia original llevada a cabo por el marqués de Cerralbo. De esta manera, y con un
punto de vista que podriamos denominar postmoderno, el equipo se fij6 la meta de la renovacién
museogrifica desde la recuperacion, entendiendo la ambientaciéon decorativa como un bien del pa-
trimonio historico artistico. La renovacion consistiria en devolver al palacio el esplendor de antafio,
testimonio de unas inquietudes y formas de vida muy concretas, ejemplo del coleccionismo del siglo
xix y de las costumbres sociales de la época, todo ello mostrado en su entorno original. Las interven-
ciones, que comienzan a nivel de estudio tedrico en el afio 2000, finalizan para el Piso Principal en
2013, con la reapertura de Salon Estufa. Es este trabajo el que ya en 2008 hizo a la Institucion digna
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merecedora del Premio de Patrimonio Cultural de la Union Europea» de Europa Nostra. Ain hoy los
trabajos contindan con el estudio y recuperacion de algunas salas del Piso Entresuelo, como Cuarto
del Mirador y Comedor de Diario.

En la actualidad, el Museo Cerralbo alterna la pasién por transmitir a la sociedad todo lo referente
a la familia fundadora; su contexto histérico; el edificio, su decoracién y colecciones, con la voluntad
de ser un referente entre las casas-museo europeas y ofrecer un atractivo punto de encuentro para
los amantes de la cultura y el arte.
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El Cau Ferrat, de casa-taller a museo
publico. La museizacion del modernismo

Vinyet Panyella
Museo del Cau Ferrat

Santiago Rusifiol, el artista total

«€a mania de poseer y coleccionar anti-
gliedades es una enfermedad incurable»
(Rusinol, 1900).

Hoy en dia, en que estd de moda colec-
cionar de todo, si fuera posible harfa una
coleccion de recuerdos» (Rusifiol, 1905).

«El nicleo de la maravillosa coleccion de
Santiago Rusifiol estd formado por hierros
artisticos y es indudablemente, la mejor
de las colecciones espanolas que existen
en el mundo. (Fabré, 1917).

Los coleccionistas de antigiedades son
los traperos de los recuerdos» (Rusinol,
1927)

Una personalidad tan completa y compleja
como la de Santiago Rusifiol (Barcelona, 1861-
Aranjuez, 1931), artista, escritor, viajero, colec-
cionista, hombre de larga e intensa vida dedica-
da integramente al arte, fue definida en diversas
ocasiones por sus contemporaneos en distintas
circunstancias'. Su forma de ser y su caracter son
aspectos esenciales para comprender el origen

1 Ver Casacuberta, 1997, en referencia a su obra principalmente li-
teraria; Panyella, 2000, para estudios culturales y biogréficos; Lapla-
na, 2004, para el estudio de la obra pictérica y catdlogo razonado.

Fig. 1. Estudio fotografico Napoledn. Fotografia de Santiago Ru-
sifiol, c. 1892. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.119-448-5.
© Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del
Patrimoni de Sitges).
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y el alcance de su coleccion artistica, que dio origen al actual Museu del Cau Ferrat. Fue, esta, su
creacion mas personal con la que se materializaba su culto al arte total.

Se inici6 al coleccionismo artistico tanto por la influencia de su primer maestro de taller, el pintor
Tomds Moragas, como por su aficion al excursionismo cientifico (Folch, 1956; Panyella, 2003: 49-51;
Domenech, 2006 y 2007). Miembro de la Associacié Catalana d’Excursions durante sus afos mozos
frecuento dicha entidad y a sus socios mas destacados, quienes valoraron tanto el entusiasmo por el
dibujo y los resimenes literarios de las salidas que llevaban a cabo por diversos lugares de la Cata-
luna Central y el Pirineo Catalin, como su afin en reunir objetos de arte antiguo, en los que pronto
destacaron los de hierro forjado. Fue su primera manifestacion del culto al arte. Su obra de pintor y
dibujante sobrepasa el millar de obras; es autor de una prolifica obra literaria que cuenta con cien
titulos publicados —prosa poética, viajes, novelas, teatro en todos sus géneros— y de mas de dos mil
articulos de la mas variada poligrafia. El historiador y periodista granadino Francisco de P. Valladar
asi le describia en las paginas del periddico El Defensor a finales de 1897, a la espera de la tercera
estancia del artista en la ciudad de la Alhambra destacando la pluralidad de sus facetas creativas,
entre ellas las de su ya celebrado museo:

«Que Rusifiol es un escritor notable y un artista originalisimo, que es arquedlogo, pintor, cri-
tico, actor y no sé cudntas cosas mas, que en su Cau Ferrat tiene un museo, especialmente
de hierros, digno del mas detenido estudio y que a su iniciativa e incansable trabajo debera
Sitges, como debe otras cosas, el honor de haber erigido una estatua al misterioso y discutido
pintor Domenico Teotocopuli (sic) llamado El Greco muchos lo sabrin, a pesar de que los
espafioles gustan mas de enterarse de la politica menuda (...)» (Valladar, 1897: 1).

Unos meses antes de aquel mismo afno y desde Sitges, donde realizé una breve e interesante es-
tancia (Panyella, 1998a) Angel Ganivet escribia sobre la personalidad de Rusifiol en un articulo que
titulo, significativamente, «Cau Ferrat> insistiendo en su faceta literaria:

«Rusifiol es un espiritu inquieto y capaz de acometer todo género de empresas. Es algo musi-
co, es pintor notabilisimo (y, este aspecto, es el que se le conoce mas en Espana), es escritor
fecundo y autor dramatico. Pronto representaran aqui dos obras suyas escénicas, Los cami-
nantes de la tierra y La alegria que pasa, con musica de Morera. Como escritor tiene algunos
libros que marcan una personalidad literaria. Anant pel mon / Caminando por el mundo, es
una coleccion de articulos y algunos discursos leidos en Sitges, en los que se descubre un
temperamento espiritualista y sofiador, a la vez que una gran perspicacia para observar y
recoger los tipos de la vida vulgar. Sus Oraciones, admirablemente ilustradas por Utrillo, son
canticos en prosa poética a todas las creaciones de la naturaleza y del hombre (...)» (Ganivet,
1897).

A raiz de su primera estancia en Barcelona en 1899 y sin haberse encontrado personalmente,
Rubén Dario evocaba en La Esparna contempordnea la opinién que le merecia la figura de Rusinol,
que ya por entonces habia adquirido el aura del liderazgo modernista peninsular:

«...Rusifnol es un altisimo espiritu, pintor, escritor, escultor, cuya vida ideoldgica es de lo mas
interesante y hermosa, y cuya existencia personal es en extremo simpdtica y digna de estudio.
Su leonardismo rodea de una aureola gratamente visible su nombre y su obra. Es rico, fervo-
roso de arte, humano, profundamente humano. Es un traductor admirable de la naturaleza,
cuyos mudos discursos interpreta 0 comenta en una prosa exquisita o potente, en cuentos o
poemas de gracia y fuerza en que florece un singular diamante de individualidad. (...) Be-
llamente, noblemente, a la cabeza de la juventud, Rusinol, que no escribe sino en catalan,
pone en Cataluna una corriente de aire puro, de generosos ideales, de virtud y de excelencia
trascendentes. Por €l se acaba de levantar al Greco una estatua en Sitges; por €l los nuevos
aprenden en ejemplo vivo que el ser artista no esta en mimar una bohemia de cabellos largos
y ropas descuidadas y consumir bocks de cerveza y litros de ajenjo en los cafés y cabarets,
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sino en practicar la religion de la Belleza y de la Verdad, creer, cristalizar la aspiracion en la
obra, dominar el mundo profano, demostrar con la produccion propia la fe en un ideal; huir
de los apoyos de la critica oficial, tanto como de las camaraderias inconscientes, y juntar, en
fin, la chispa divina a la nobleza humana del caracter.» (Dario, 1901).

Fascinado por la personalidad del artista, le atribuia el rol simbdlico del liderazgo regeneracio-
nista: <Un Rusinol es floracion que significa el triunfo de la vida moderna y la promesa del futuro en
un pais en donde sociologicamente y mentalmente se ejerce y se cultiva ese don que da siempre la
victoria: la fuerza» (Dario, 1901).

Valladar, Ganivet y Dario son tres significativos testimonios de la imagen de artista total que Rusi-
fol proyectaba entre sus contemporaneos. En ella se atiinan la excelencia de su obra a una perenne
actitud de adoracion del arte, manifestada, mas alla de su verbalizacion y la propia creatividad, en
un coleccionismo selecto y sincero, visible en su casa-taller de Sitges, el Cau Ferrat>. Aunque a partir
de 1897 la cerveceria de Els 4 Gats en Barcelona desplazé progresivamente el epicentro del moder-
nismo de Sitges a Barcelona (Picasso, 1995; Bargall6, 2016), por aquel entonces el Cau Ferrat de San-
tiago Rusinol ya habia consolidado su fama mas alla de haber constituido el templo donde Rusifiol
habia organizado las Fiestas Modernistas, conciertos de musica simbolista, lecturas y tertulias con los
mas diversos amigos, colaboradores y admiradores. La coleccion de arte del Cau Ferrat afiadia valor
artistico y estético a lo que hubiera sido Gnicamente una casa-taller, un local de actividades o ambas
cosas. Desde su inicio el Cau Ferrat de Sitges adquirié una justa fama de museo digno de ser visitado
y admirado, y fue considerado una obra mas de su creador Santiago Rusifiol, el artista total.

El primer Cau Ferrat (Barcelona, 1885-1893)

Deben formarse museos y deben formarse a todo trance, pero no han de ser oficina-de-de-
posito donde se almacenen las antigliedades por el solo orgullo de enriquecerlos, sino seguro
refugio donde encuentran abrigo a las inclemencias de los hombres y del tiempo los objetos
desvalidos, hospital de los que se caen heridos en la lucha de las revoluciones, amparo de los
invalidos que van sucumbiendo a la indiferencia, hogar donde se acojan los que estén en pe-
ligro de la esclavitud extranjera, isla de los emigrantes, que la moda los compra, restaura, bar-
nizados, reforma y prostituye con sus locos caprichos, casa de asilo, en fin, donde encuentren
techo donde cobijarse después de la triste, larga y penosa peregrinacion de tantos siglos.

Asi comprendemos los museos y lo repetimos, los consideramos de necesidad urgente.»
(Rusifiol, 1888)

Valga este inicio para sefialar la importancia de los museos que un joven Santiago Rusinol formu-
la en 1888, durante la Exposicion Universal de Barcelona, en la que tomd parte como coleccionista
de hierros antiguos (Bofarull, 1890). Hace ya algun tiempo que su coleccién de hierro forjado es
visitada por los propulsores del coleccionismo artistico en boga. Rusinol goza de justa fama de buen
coleccionista y su coleccion de arte ha sido admirada por sus amigos artistas y excursionistas y ad-
miradores del arte. El escritor y filésofo Pompeu Gener le dedica un articulo monografico, donde,
entre otros elogios, declara:

«Magnifica es la coleccion de hierros de forja del senor Rusifiol, del cual diremos de paso que
no solo es un excelente artista y un coleccionador inteligente si que también un escritor de

verdaderas cualidades (...).»

Sobre los hierros presentados en la muestra, «son notabilisimos tanto por la cantidad como por
la cualidad.» (Gener, 1888).

2 Latraduccion literal de «Cau Ferrat» es la de «Nido férreo», como lo denominé la escritora Emilia Pardo Bazan en su visita a Sitges en 1895
(Panyella, 1981: 126-128), aunque la acepcion del sustantivo «cau» estd entre guarida y refugio.
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Fig. 2. Objetos de forja de la coleccién de Santiago Rusifiol. Album Rusifiol, lll. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.579-lll. © Archivo fo-
togréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

Pero la dedicacion del artista va mucho mas alld que su reflexién, que, compartida a modo de
articulo de opinion en el periddico mds moderno de Barcelona en aquellos momentos, muestra
abiertamente su doble caricter de artista y coleccionista. Es en el taller del pintor Tomas Moragas,
uno de los amigos mas cercanos del gran Maria Fortuny vy, a su vez, también, coleccionista, donde
Rusinol se inicia en su gran motivacion vital, como es su total dedicacion al arte. Junto con Moragas
aprende a pintar pero también a sentir y a mirar la naturaleza, los seres, los paisajes y los objetos
como obras de arte, y es Moragas quien también le introduce en los medios de socializacion artistica
barcelonesa del momento, como la Associacié Catalana d’Excursions y el Ateneo Barcelonés. Entre
estos medios Rusifol se encuentra con sus primeros mentores. Son personajes significados de la Re-
naixenca, como el literato, politico y coleccionista Victor Balaguer o el erudito, orientalista, coleccio-
nista y critico de arte Antoni Garcia Llanso, y los que optan por renovar el panorama artistico desde
el realismo y el naturalismo, como el novelista Narcis Oller o el critico de arte Frederic Rahola.

El nucleo inicial de la coleccion artistica de Rusinol es la forja antigua, hacia la que siente verda-
dera adoracion. Es la coleccion de hierro forjado la que da el nombre al primer taller de Rusifiol, que
comparte con el escultor Enric Clarasé. Iniciada a finales de los anos setenta se puede considerar
practicamente cerrada — hasta el punto en que puede estarlo una coleccién de artista en 1893, mo-
mento de su traslado de Barcelona a Sitges. En ella Rusinol siente el atractivo de:

«...) el arte por el arte sin otra pretension que el deleite que reporta el producir, alli se tra-
bajaba con ese amor de convertir en belleza la memoria, con ese afin de ver el pensamiento
hecho obra y con solo la tradicion por los libros y por alma la independencia del arte, crea-
base estilo propio, con la santa inocencia de lo grande.» (Rusifiol, 1900).
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Fig. 3. Vista del interior del Cau Ferrat de Barcelona (Clarasé, 1931).

Influido por el ideario artistico de William Morris, Rusifiol se manifiesta abiertamente contrario
a la industrializacién porque, en su aplicacion a la artesania, ha trocado «el uso artistico del hierro
en el uso utilitario», la belleza por el utilitarismo, <hacer sélido y barato ha sido el lema de estos dos
tercios de siglo». Las maquinas con su fria precision hirieron de muerte el trabajo inteligente de una
generacion de artistas enamorados de lo intimo de la forma.» (Rusifiol, 1900).

Afianzado cada vez mas en el medio artistico, reconocido por la critica de arte naturalista mis
avanzada —Frederic Rahola desde La Vanguardia es uno de sus mas fervientes y decisivos criticos—,
Rusifnol y el escultor Enric Claraso, una de sus mis fieles amistades desde los afios de juventud,
acuerdan compartir taller en su ciudad de Barcelona. Asi es como entre 1885 y 1893 se origina el
primer Cau Ferrat en un interior del nimero 38 de la calle Muntaner, de Barcelona. Clarasé cuidaba
de la coleccion de forja y arte antiguo de Rusinol al tiempo que esculpia y moldeaba su obra; Rusinol
pintaba a plein air, en los escenarios naturales y el taller lo utilizaba como espacio donde albergar su
creciente y ya prestigiosa coleccion artistica. Las memorias de Clarasé describen con detalle el taller,
sus estancias y el ambiente artistico que se vivia donde «odo era un motivo de celebracion: un articu-
lo publicado, una comedia estrenada, una composicion musical aplaudida, haber llevado a cabo una
exposicion o haber obtenido algin premio.» (Clarasé, 1931: 13). También en este sentido el Cau Ferrat
barcelonés fue un notable antecedente del de Sitges como lugar de atraccion y nucleo artistico.

Las fotografias existentes del antiguo local muestran el sentido estético de Rusifiol en la coloca-
cion de las obras de arte, combinando la exposicion de la coleccion de forja —colocada en panoplias
y en plafones decorativos— con el mobiliario y esculturas romanicas y goticas, asi como objetos de
arte y pintura antigua. El arte moderno no habia entrado a formar parte, todavia, de la vida y obra
del artista.

El 21 de enero de 1893 Rusinol pronuncié una de sus mas interesantes conferencias. Fue en el
Ateneu Barcelonés y verso sobre su coleccion de hierro forjado, Mis bhierros viejos (Rusinol, 1900);
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Fig. 4. Santiago Rusifiol. Mis hierros viejos. Sitges, 1900. Fons Cau
Ferrat, n.° inv. 16.829. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau Fe-
rrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

constituye la literaturizacion del coleccionismo
en clave autobiogrifica elaborada con voluntad
de construccion tedrica (Rusifiol, 1900). Desde
un principio Rusifiol da por sentado que la co-
leccién no es otra cosa que el resultado de la ilu-
sion que el artista deposita en todas y cada una
de las piezas, cada cual con su propia historia.
Cabe decir que todo, absolutamente todo lo que
hoy en dia configura el Museo del Cau Ferrat tie-
ne su propia relacion con la biografia del artista.
La identidad del buen artista consideraba que
eran caracteristicas indispensables el amor a las
antigiedades por lo que son y por lo que repre-
sentan, ya que por ellas ha pasado el tamiz del
tiempo, asi como la ausencia de ostentacion ma-
terialista. Una vez mds se trataba de encumbrar
el principio del arte por el arte. La antitesis del
artista coleccionista lo constituia el intermediario
negociante y su suprema perversion: el denomi-
nado «nglés de las antigliedades», el personaje
que adquiria el arte a golpe de talonario. Rusifnol
expresaba su temor en base a alguna experiencia
vivida; temor que resulté una premonicion de la
tendencia que recorri6 la Espana del primer ter-
cio del siglo xx. Mas alla de las ideas generales
sobre arte y coleccionismo —la famosa frase a
mania de poseer y coleccionar antigiedades es
una enfermedad incurable» fue pronunciada en

dicha conferencia—, Rusinol relaté el recorrido por la formacion de su preciada coleccion de forja
adornandolo con diversas anécdotas e historias —como la de los picaportes de Consuegra (Panyella,
2003: 125-127)3. La tesis de la conferencia sobre la modernidad del arte era concluyente:

da tendencia del modernisimo arte es beber en las fuentes primitivas, donde mana el agua pura
y libre de todo amaneramiento. La musica se inspira en el arte popular, en la musa del pueblo la
poesia, en los primitivos pintores la mas moderna pintura y si queremos tener estilo propio de-
corativo, fuerza es que nos inspiremos en ese estilo de herencia, en estos restos del pasado que
aun siendo solo indicaciones muchas veces, llevan en si la idea matriz de un arte, la auténtica,
la original, la mas dificil porque es la Unica inédita y realmente creadora.» (Rusifiol, 1900).

El Cau Ferrat de Barcelona forma parte del relato del Cau Ferrat de Sitges. Asi lo reconocian
quienes lo habian frecuentado y asi lo describia Angel Ganivet en su vision de 1897, uniendo en su
visién la coleccion de arte de Rusinol y el ambiente artistico del local:

«El Cau Ferrat naci6 hace algunos afios en Barcelona, en una reunion de artistas. Rusifiol era
muy aficionado a coleccionar hierros viejos y los amigos nombraron al pequefio conclave Cau
Ferrat, madriguera de hierro, caverna férrea, o algo por el estilo, pues con entera exactitud el
nombre es intraducible por el sabor arcaico que en catalan tiene.» (Ganivet, 1897).

El dltimo capitulo del Cau barcelonés y la intensidad inherente a su recuerdo fue evocado por el
escultor Claraso en clave memorialistica (Claraso, 1931) mostrando hasta qué punto habia compar-

3 Rememorado por Rusifiol, 1891y 1898, «Els jocs florals de Consuegra». Los picaportes figuran en el Museo del Cau Ferrat (Col. Santiago
Rusifiol, n.° inv. 31.526 y 31.538) y su historia fue esculpida en la placa commemorativa de la inauguracién del museo en 1933 por el escultor

Pere Jou.
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tido con Rusinol su pasion por la coleccion de hierros. En septiembre de 1893 la coleccion de arte
de Rusinol, los hierros, partieron del taller de la calle Muntaner, acompanados por ambos artistas

hacia su nuevo destino de Sitges:

«En la vida todo es pasajero, y una noche, unos conductores se llevaron aquellos hierros que
yo habia visto entrar y habia cuidado en el taller desde el primero, uno por uno, cuando co-
menzo la coleccion. Yo habia hecho todo lo posible para irla formando, yo sentia por ella una
simpatia especial, yo me habia entretenido a limpiarlos y clavarlos en las panoplias. Solo me
consolaba que ahora tendrian una casa mejor porque los llevaban al Cau Ferrat que Rusifiol
se habia hecho construir en Sitges con la ayuda del arquitecto Rogent (hijo). Dentro del trans-
porte los acompanabamos hasta su lugar definitivo Rusifiol y yo, quedando definitivamente
instalado en Sitges aquel Cau Ferrat iniciado en el taller. Cuando me encontré solo, sin los
hierros, me dejé un vacio mas aln la separacién aunque solo fuera del taller, del querido

amigo» (Claraso, 1931).

El Cau Ferrat de Sitges, la casa-taller de Santiago Rusiiiol (1893-1902)

La construccion del refugio del arte

La estancia de Rusifiol en Paris entre el otofio
de 1889 y la primavera de 1895 fue cruzada por
diversas intermitencias. Una de ellas tuvo lugar
en octubre de 1891, cuando Rusinol viaj6 a Bar-
celona con motivo de la exposicién junto con
Ramon Casas y Enric Clarasé en la Sala Parés*
y de alli se traslado a Sitges, por dos razones.
Una era para ver el lugar donde Ramon Casas
y Eliseu Meifrén habian estado pintando; la otra
era la de llegar hasta Vilanova i la Geltra para
visitar el Museu-Biblioteca de Victor Balaguer,
destacado protagonista de la Renaixenca que
ademas de ser politico y escritor habia triunfado
como un consagrado coleccionista. La estancia
en Sitges significé un punto de inflexién en la
vida del artista (Panyella, 2009a). Trab6 amistad
de por vida con los pintores de la Escuela Lumi-
nista como Antoni Almirall, Joan Batlle i Amell
y Arcadi Mas i Fondevila (Escola, 2002) y al ano
siguiente organizo la Exposicion de Bellas Artes
de Sitges, que ha pasado a la historia cultural
como la Primera Fiesta Modernista (Panyella,
2003: 145-147). Se encontraba a gusto con el
paisaje, el pueblo, sus gentes y le era un lu-
gar comodo dada la facilidad de comunicacion
con Barcelona gracias al ferrocarril. Por aquel
entonces Rusifol, separado de su mujer, no te-
nia domicilio propio; vivia en una estancia del
Moulin de la Galette y en Barcelona compartia
el taller con Claraso, donde habia formado su
primer nucleo de amigos y adeptos.

ATV — 873 - SITGES
" Lo Cau Ferrat * st

Fig. 5. A(ngel) T(oldra) V(iazo), ATV. Fachada del Cau Ferrat. Sitges.
Lo Cau Ferrat, c. 1910. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau
Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

4 Inaugurada el 5 de noviembre de 1891 supuso la definitiva consagracion de la modernidad importada por Casas y Rusifiol gracias al deci-

dido apoyo del critico de arte Raimon Casellas (Casellas, 1891).
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Fig. 6. Santiago Rusifiol. E/ huerto de Vinyet. Sitges, 1892. Coleccién San-  Fig. 7. Santiago Rusifiol. Maria Rusifiol en el Cau Ferrat. Sit-
tiago Rusifiol, n.° inv. 32.020. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau  ges, 1894. Coleccién particular. © Archivo fotogréfico del Mu-
Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges). seo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

La ocasion se presentd al saber de una sencilla casa de pescadores que estaba en venta y la ad-
quirié en julio de 1893 (Planes, 1969: 68-70; 1974; Panyella, 2003: 164-165). Era una casa de planta
baja y piso, en la que el artista llevé a cabo una primera adaptacion, instalando un ventanal artistico
y canalizando la conduccion hasta la casa del gas ciudads. Para Rusinol se trataba de construir no
tanto el cobijo propio como un refugio de arte. Otorg6 a la casa el apodo familiar por el que se
conocia a sus ancestros en Manlleu: Can Falua, ya que la casa, situada en el nicleo mas antiguo de
Sitges, estaba rodeada de humildes viviendas todas ellas con nombre propios. Tras el traslado de su
coleccion artistica de Barcelona a Sitges se celebré la Segunda Fiesta Modernista (Panyella, 2003:
164-170), tras la cual tuvo lugar una primera inauguracion del Cau Ferrat de Sitges, en la que parti-
ciparon sesenta personas (Cau, 1893).

La falta de documentacién grafica y fotografica del Cau Ferrat de 1893 es compensada por su des-
cripcion en la prensa periddica de la época (Soler, 1893). La planta baja estaba destinada a vivienda
y taller; la planta superior, a la coleccion artistica y una azotea plana coronaba el modesto edificio.
Rusinol estructuro la planta baja en tres ambitos separados por dos arcos semicirculares; el primero,
original de la edificacion y el segundo de nueva construccion imitando el primero. Este separaba el
zaguan y el recibidor de la sala de estar; y el segundo, la sala de estar del tercer espacio. El tercer
espacio queda delimitado por la fachada al mar y fue ideado con un criterio artistico y decorativo.
Rusinol instalé en el centro una antigua pica bautismal del siglo xv que habia rescatado del huerto
del Santuario de la Virgen del Vinyet a modo de surtidor (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.211)” —que
desde entonces da el nombre a la estancia— y encargo la construccién de una gran vidriera de estilo
netamente modernista, emplomada y decorada con temas de cardcter animal y vegetal con el fin de

5 Sitges contaba con instalacion publica de gas ciudad desde 1881. El ventanal artistico procedia del antiguo castillo de estilo gético, derrui-
do en 1887 y reconvertido en Casa Consistorial de estilo ecléctico. Rusifiol habia solicitado los antiguos ventanales para decorar el Cau Ferrat
(Panyella, 1981: 46) Uno de ellos fue destinado a ventanal, otro a chimenea (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.445). La obra fue dirigida por el
arquitecto Francesc Rogent y por el maestro de obras Jaume Sunyer i Juncosa.

6 Can Xicarrons y Can Sense flanqueaban a la izquierda y derecha respectivamente del Cau Ferrat; enfrente, en la plazuela de Sant Joan
se amontonaban Ca la Pepa Grilla y otras viviendas con apodo familiar.

7 7 Rusifiol habia pintado el huerto del Santuario del Vinyet en verano de 1892, junto con Ramon Casas; ambos habian compartido esce-
nario. El 6leo de Rusifiol figura en el Museu del Cau Ferrat con el titulo de L'hort del Vinyet / El huerto del Vinyet (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv.
32.020). El de Ramon Casas pertenece a una coleccion particular de Miami (EUA).
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Fig. 8. Pau Audouard. Fotografia de Santiago Rusifiol, Maria Rusi-
fiol, Genis Muntaner y un amigo artista en el Cau Ferrat, 1894. Al-
bum Santiago Rusifiol, Ill. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv.
32.579-lll. © Archivo fotografico del Museo del Cau Ferrat (Consor-
cio del Patrimoni de Sitges).

Fig. 9. Pau Audouard. Fotografia de la chimenea y comedor del
Cau Ferrat, 1894. Album Rusifiol, Ill. Coleccién Santiago Rusifiol,
nam. inv. 32.579-lll. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat
(Consorcio del Patrimoni de Sitges).

Fig. 10. Pau Audouard. Fotografia del estudio de Santiago Rusifiol en el Cau Ferrat, 1894. Album Rusifiol, Ill. Coleccién Santiago Rusifiol, n.°
inv. 32.579-lll. © Archivo fotografico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

favorecer la claridad de las estancias. A la derecha de la vidriera una puerta igualmente de vidrio
modernista comunica al exterior, donde Rusifiol convirtié un saliente en torreén encima del mar.

Apenas se habia cumplido un afio de la adquisicién cuando surgié la oportunidad de compra de
Can Sense, un modesto corral vecino pared con pared de Can Falua que a sus veces hacia de vivienda
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Fig. 11. Pau Audouard. Fotografia del Gran Salén del Cau Ferrat,
1894. Album Rusifiol, lll. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.579-
Ill. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del
Patrimoni de Sitges).

de un anciano. La defuncién de este comporto su
puesta en venta, circunstancia que a Rusifiol le
parecio casi providencial, porque le permitia la
ampliacion y reforma en profundidad de su pro-
piedad en un momento en que Unicamente ha-
bia intervenido en la planta baja®. En mayo de
1894 el artista presentaba una nueva instancia al
Ayuntamiento, acompanada esta vez por el pla-
no de la fachada proyectada firmada por el ar-
quitecto Francesc Rogent (Panyella, 1981: 58;
Rusifiol, 2006: 82)°. La incorporacion del nuevo
inmueble comporto la construccion definitiva de la casa-taller del artista. Entre €l y el arquitecto
definieron el uso que motivaba la unién de ambas fincas, desde la doble condiciéon de casa popular
sitgetana en planta baja y un gran salén modernista de estilo neogético en el piso superior, en una
disposicion conservada intacta hasta la actualidad. La planta baja fue concebida con todas las carac-
teristicas de la arquitectura popular catalana revestida con elementos artisticos: ventanales de hierro
forjado, arrimaderos y plafones de ceramica popular de los siglos xvir y xvim; elementos de piedra
tallada; conservacion de arcadas en piedra para separar las nuevas estancias. Si el arco que separa
el comedor de la sala del surtidor es de nueva construccion con finalidades simétricas y sin funcion
arquitectonica, los arcos de piedra laterales que separan el recibidor del comedor y este de la alco-
ba del artista corresponden a antiguas estructuras. Es en la planta baja donde se distinguen nitida-
mente los espacios correspondientes a cada una de las casas. La adquirida en 1893, Can Falua, esta
formada por el portal de entrada, el zaguan, el recibidor —con la escalera lateral de subida a la plan-
ta—, el comedor y la sala del surtidor. La casa de 1894, Can Sense, muestra la gran chimenea y la
cocina econdémica contigua; a la derecha, una pequena estancia con vistas al mar, usada por el ar-
tista a modo de despacho, era donde Rusifiol solia escribir o tocar el piano de tarde en tarde (Col.
Santiago Rusinol, n.°. inv. 30.642) y, a la izquierda, el dormitorio del artista formado por sala y alco-
ba. Muy pronto el aspecto utilitario de la planta baja quedé diluido por la profusion de obras de arte
que Rusifol fue instalando.

La primera planta muestra el gran contraste conceptual y decorativo de la casa-taller de Santiago
Rusiniol, que eliminando tabiques y paredes y unificando la altura del suelo obtuvo un gran espacio
diafano de 160 m2. Es un interior de un neogdtico espectacular e integral, con grandes columnas
que culminan en un techo artesonado de madera decorado con motivos herdldicos. La estructura
de pilastras, capiteles y artesonado es totalmente decorativa, ya que la cubierta es una azotea plana.
Para salvar la desviacion de la fachada y conseguir el gran salon de paredes regulares, Rusifiol y el
arquitecto Rogent concibieron un espacio interior al modo de loggia italiana contiguo a la fachada
de la calle de forma ligeramente trapezoidal, apenas perceptible, separado del salén neogético por
arcos y columnas. La inspiracion italiana no era un capricho gratuito, ya que aquella primavera
Rusinol habia viajado a Florencia con Ignacio de Zuloaga con el fin de estudiar la pintura de los
Primitivos y Renacentistas (Panyella, 2003: 177-188; 2015)®. La vista de la Loggia de San Paolo, frente
a la iglesia de Santa Maria Novella se percibe en esta construccion interior, pese a que Rusinol y Ro-
gent sustituyen los arcos renacentistas de la loggia por arcadas neogdticas, tan a gusto del momento.
Para subrayar el caricter italianizante del conjunto, Rusinol realizo tres dleos sobre tela cortada a la

8 Las escrituras de compraventa de ambas propiedades son reproducidas en Rusifiol, 2006: 83.
9 El plano de la fachada fue reproducido en Rusifiol, 2006: 82.

10 Las cronicas del viaje a Pisa y Florencia publicadas en La Vanguardia en 1894 e ilustradas por Rusifiol y Zuloaga forman parte del volumen
Impresiones de Arte (Rusifiol, 1897). Parte de las ilustraciones pertenecen a la coleccién de Santiago Rusifiol del Museu del Cau Ferrat.
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Fig. 12. Pau Audouard. Diversas fotografias de la coleccién de forja (las tres superiores); Gran Salon (detalle); Vestibulo del Cau Ferrat, 1894.
Album Rusifiol, Ill. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.579-lll. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de
Sitges).

medida de los arcos sobre piedra en la pared de la fachada con sendas alegorias a la pintura, la poe-
sia y la musica (Col. Santiago Rusifol, n.® inv. 32.005, 32.007 y 32.000, respectivamente) netamente
inspiradas en los Primitivos de la Galleria degli Ufficci florentina (Panyella, 2015).

La decoracion de paredes y techo a base de motivos heraldicos, asi como el gran friso que ro-
dea la parte alta de todo el salon fueron disenados entre Rusifiol y Rogent, con la intervencion del
dibujante y decorador Josep Pasco. Su predileccion del momento hacia el Neogotico se habia mani-
festado previamente en la decoraciéon que habia llevado a cabo en el salén del Circulo Artistico de
Barcelona con motivo del gran carnaval organizado por los artistas en 1889 (Panyella, 2003). Men-
cioén aparte merecen las vidrieras. Puertas y dinteles son decorados a base de cibas que propician un
bellisimo juego de luces. Ambas fachadas del gran salén estin recubiertas de vidrieras artisticas. La
pared de la fachada de tierra esta configurada por tres vidrieras de diversos temas decorativos (Col.
Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.190, MCFS 318 y MCFS 319); las cibas en el espacio central. Para la parte
superior de la loggia Rusifiol encargé un conjunto de vidrieras copiando las de la catedral de Ulm
(Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 30.154, 30.145, 30.107, 30.128, 30.121, 30.117, 30.113, 30.10 y 30.133,
de izquierda a derecha respectivamente). Las de la fachada de mar, igualmente policromas y espec-
taculares, son decoradas con motivos herildicos ficticios (Col. Santiago Rusifol, n.° inv. MCFS 320).

El gran salon fue el espacio que Rusinol destiné al grueso de su coleccion artistica. Las piezas de
hierro forjado, mostrado en panoplias o en largas tiras de madera rodeando la pared, constituian el
nucleo principal. La coleccion de arte antiguo —mobiliario, escultura y pintura— fue dispuesta alrede-
dor del salén para ser contemplado y admirado.
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Fig. 14. Doménikos Theotoképoulos, El Greco, Magdalena peniten-
te, c. 1590. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.004. © Archivo
fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de
Sitges).

Fig. 13. Doménikos Theotoképoulos, El Greco vy taller, Las Iagrimas
de San Pedro, c. 1600. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.001.
© Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Pa-
trimoni de Sitges).

En julio de 1894 se finaliz6 la obra, con la consiguiente celebracion de la cubierta (Voz, 1894)
en la que participaron el arquitecto Rogent y el maestro de obras Jaume Sunyer i Juncosa junto con
otros industriales y artesanos, como el ebanista Francesc Vidal Jevelli". Una interesante coleccion
de fotografias de Pau Audouard tomadas en otono de 1894 constituye el testimonio grafico del Cau
Ferrat en sus primeros momentos®. La definitiva configuracién del Cau Ferrat fue objeto de descrip-
ciones y elogios, entre otros, el del director del semanario local El Eco de Sitges (Soler, 1894) quien
lleva a cabo una detallada descripcion de la colocacion de la coleccion de forja. El 4 de noviembre
del mismo ano tuvo lugar la solemne inauguracion del Cau Ferrat con la celebracion de la Tercera
Fiesta Modernista, en una jornada de dos episodios de enorme impacto. La primera consistié en la
entrada triunfal de los dos cuadros del Greco, Las ldgrimas de San Pedro y la Magdalena penitente
(Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 32.001 y 32.004), adquiridos en Paris el anterior mes de enero por
mil francos tras haber sido paseados solemnemente y a hombros de los artistas por las calles de
Sitges®. La segunda, en un concurrido certamen literario con una amplia participaciéon de escritores
del momento: el escritor Joan Maragall, los criticos de arte y escritores Frederic Rahola, Josep Yxart
y Raimon Casellas, el poeta Jean Richepin, el filésofo y poligrafo Pompeu Gener, entre muchos
otros (Festa, 1895; Panyella, 2003: 216-224). El discurso pronunciado por Rusifiol en la apertura del
certamen, de cardcter marcadamente programatico, marca un abierto giro hacia el simbolismo que a
partir de estos momentos impregna la totalidad de su obra, asi como el espiritu y el ambiente visible
y tangible de todo cuanto acontece en el Cau Ferrat entre esta fecha y el fin de siglo:

11 Francesc Vidal Jevelli era el padre de la pintora modernista Lluisa Vidal.

12 Las fotografias de Audouard fueron pegadas al album de recuerdos de Rusifiol que forma parte de su archivo (ASR I). Algunas fueron
reproducidas en la prensa local. La datacién de las fotografias se establece en base a las obras de arte del Cau Ferrat; entre otras, las copias
de los primitivos italianos que Rusifiol realizé en la Galleria degli Uffizi de Florencia (Panyella, 2015).

13 Entre las numerosas referencias sobre la adquisicién de los Grecos, su instalacién en el Cau Ferrat, cfr. Rusifiol, 1894; Utrillo, 1932; Planes,
1969; Greco, 1998; Panyella, 2003; Greco, 2014. También se conserva el recibo correspondiente a la compra de los mismos realizada por el
artista Laureano Barrau en nombre del coleccionista Pablo Bosch (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.262).
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Fig. 15. Reproduccién del dibujo de Ignacio Zuloaga, Retrato de Santiago Rusifiol. \\/ /
Paris, 1894. Album Rusifiol, Il. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.579-I. © Ar- ; X
chivo fotografico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges). i

/. o —.

Fig. 16. Ramon Casas. Rusifiol subido a una Idmpara de hierro forjado. Barcelona, X2y
1893. Coleccién Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.008. © Archivo fotogréfico del Museo
del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

«Es la tercera vez que el Cau Ferrat se retine cerca del mar; la tercera vez que, huyendo del
ruido de la ciudad, venimos a sofiar al pie de esta playa hermosa, a sentir cémo nos acuna
el compas de las olas, a tomar las aguas de la poesia, enfermos como estamos del mal de la
prosa que hoy en dia corre por la nuestra tierra.» (Festa, 1895).

Es la reivindicacion del caracter total y libre de la obra de arte, su interseccién con todas las
facetas de la creatividad, la teoria y la practica del denominado arte total. Rusifiol participa de este
espiritu en toda su plenitud y dota a su casa-taller el cardcter de refugio frente a la vida de artista
errante, de «caminante de la tierra».

Del Greco al arte moderno. La coleccién del corazén (1893-1899)

En 1894 Rusifiol culmina su coleccion de arte antiguo con la adquisicion de dos cuadros del
Greco, Las lagrimas de San Pedro y la Magdalena penitente. Los Grecos constituyen dos de las joyas
de la coleccion de arte antiguo de Rusinol y habian sido ya admirados en Paris por criticos y artistas
antes de su traslado a Sitges®.

Al mismo tiempo, tras el viaje que lleva a cabo a Ttalia en la primavera de 1894 junto con Ignacio
Zuloaga cuelga en las paredes del Cau Ferrat un interesante conjunto de dieciséis tablas, copias de los
primitivos italianos de la Galleria degli Uffizi, en Florencia, realizados durante la estancia de un mes
en aquella ciudad (Panyella, 2015). Ademas de las tablas y algunos de los dibujos de Zuloaga que

14 Rusifiol formula una identificacién del artista como caminante de la tierra en una prosa poética homoénima publicada en la revista LAveng
(1893) e incluida en su primer libro de prosas, Anant pel mon / Caminando por el mundo (Rusifiol, 1895). Pocos afios después la reconvierte
en una pieza breve e intensa de teatro simbolista, con musica de Enric Morera (Rusifiol, 1898a). Su identificacion con el prototipo descrito es
total.

15 Cfr. nota 13
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ilustraron los articulos de Rusifiol en La Vanguardia, el artista trae consigo algunos recuerdos artis-
ticos de Florencia, como una copia de la mascarilla de Dante (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.693),
una fotografia de La Primavera de Botticelli —de la que también ha copiado un fragmento- (Col. San-
tiago Rusifiol, n.° inv. 32.046), y una interesante coleccion de fotografias de los Fratelli Alinari sobre
obras de arte de los museos de San Marco y Galleria degli Uffici y flores y motivos vegetales (Col.
Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.139-1/7; 32.141-454-37; 32.193.459-21 y 32.593-459-1/22) (Sala, 2006: 29-
33). Simultaneamente Rusifiol ha ido trasladando al Cau Ferrat diversas obras de pintura moderna
realizadas por €l o bien obtenidas gracias a sus amistades artisticas de Paris, Barcelona y Sitges.

Entre 1893 y el fin de siglo se consolida la coleccion de arte moderno de Santiago Rusifiol. El
artista la incrementa con la obra propia de la que no se quiere desprender, entre la que destacan
los 6leos pintados en Sitges: Patio suburense, llamado también El patio de la Tereseta (1892) (Col.
Santiago Rusinol, n.° inv. 30.275), El huerto del Vinyet (1892), La ninia de la clavellina (1893) (Col.
Santiago Rusinol, n.° inv. 30.806) o La ziltima receta (1893) (Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 32.029); los
que proceden de la vida bohemia en Montmartre (1889-1892): Noche de vela, conocido también con
el titulo de Claraso leyendo (Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 32.039), El bohemio (Miquel Utrillo) (Col.
Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.036), Cementerio de Montmartre (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.270),
Parque del Moulin de la Galette (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.808), Ramon Canudas enfermo
(Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 30.856)%; los que pinta en el estudio del Quai Bourbon compartido
con Zuloaga, en 1894: La morfina (Col. Santiago Rusinol, n.® inv. 30.715), Miss McFlower (Retrato de
Matilde Escalas) (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.030), las alegorias de La Pintura, La Miisica y La
Poesia y en 1895: Retrato de Carles Mani (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.012). Tras su segundo y
tercer viaje a Andalucia, 1895-1896, y 1898 respectivamente (Panyella, 2001), Rusifol cuelga en las
paredes del Cau Ferrat Granadina (1895) (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.045), Palacio abando-
nado (1898) (Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 30.783), Interior del palacio de Viznar (1898) (Col. San-
tiago Rusinol, n.° inv. 30.265), y una interesante serie de dibujos coloreados, retratos de personajes
populares andaluces. Durante sus temporadas en Sitges pinta diversos retratos, como el del Se7ior
Panxo Xicarrons (1895) (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 30.845), Modesto Sdnchez Ortiz (1897) (Col.
Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.002) o de la serie de los misticos (1897) (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv.
30.911, 30.912 y 32.025) (Panyella, 2014a). En conjunto, la obra de Rusifiol, que comprende 6leos y
un interesante conjunto de dibujos, corresponde mayormente al periodo entre 1889 y 1902. El ultimo
cuadro propio que permanece en el Cau Ferrat es Jueves Santo en Pollenga (1902) (Col. Santiago
Rusinol, n.° inv. 30.266), el mismo afno de su realizacion, en plena etapa mallorquina®.

La coleccion de arte moderno comprende una amplia representacion pldstica de sus contem-
poraneos: Ramon Casas, Arcadi Mas i Fondevila, Miquel Utrillo, Daniel Urrabieta, Ignacio Zuloaga,
Ramon Pichot, W. Degouwe de Nunques, Odilon Redon, entre otros, en pintura, dibujo y grabado;
Enric Claraso, Torcuato Tasso y Gustave Violet, en escultura. Como sucede con el resto de obras del
Cau Ferrat, todas y cada una de las piezas del museo tienen relacion directa con los episodios de
la vida del artista. Cabe senalar la extensa obra de Ramon Casas —quince 6leos, ochenta dibujos—,
regalo del artista a su amigo, entre los que se encuentran diversos retratos de Rusifiol como Rusi7iol
subido a una lampara de hierro forjado (1893) (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv. 32.008) o el retrato de
1926 (Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 30.647), encargado por la comision del homenaje de los intelec-
tuales catalanes al artista. La coleccion de arte moderno de Rusinol alberga también un interesante
conjunto de obras de los jovenes artistas emergentes con quién el artista coincidia en el local de Els
4 Gats, taberna barcelonesa y epicentro de la bohemia de fin de siglo. Entre 1897 y 1903 Els 4 Gats
sustituyo el Cau Ferrat de Rusifiol, aunque no el liderazgo indiscutible del artista, quien alli adquirié
obra de Picasso, Casagemas, Isidre Nonell, H. Anglada Camarasa y Manolo Hugué, entre otros, y que
integr6 a su coleccion del Cau Ferrat.

16 El conjunto de obras de Montmartre tiene su correlato literario en las crénicas escritas por Rusifiol y dibujadas por Casas publicadas en
La Vianguardia bajo el titulo Desde el molino (Rusifiol, 1894).

17 El catdlogo razonado de la pintura y dibujo del Museu del Cau Ferrat se encuentra en proceso de edicidn y su publicacién esté prevista
para 2017.
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Fig. 17. A(ngel) T(oldra) V(iazo), ATV. La coleccién de vidrio adquirida a Alexandre de Ri- Fig. 18. Publicaciéon de Antoni Garcia
quer. Sitges. Lo Cau Ferrat, c. 1910. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat Llansé, El Cau Ferrat. Barcelona, 1897.
(Consorcio del Patrimoni de Sitges).

La coleccion de ceramica del Cau Ferrat se configura principalmente durante la dltima década del
siglo x1x y la primera del siglo pasado. Se trata de piezas antiguas —entre el s. xv1 y el xix— proceden-
tes de diversos lugares de la geografia espafiola, adquiridas por el artista en sus viajes y campanas
artisticas. Mencion aparte merece la coleccion de vidrio antiguo y moderno, adquirida en 1902 al ar-
tista y también coleccionista y viejo amigo Alexandre de Riquer por la cantidad de ocho mil pesetas
(Carreras y Domenech, 2003)®. Riquer, padre de familia numerosa, de vez en cuando se desprendia
de algunos de los objetos artisticos de su propiedad para resolver circunstancias econémicas pun-
tuales de cardcter familiar, y el entusiasmo coleccionista de Rusinol coincidié en aquellos momentos
con la necesidad de venta por parte de Riquer. La fragilidad del vidrio constituye el complemento
ideal a la recia fortaleza del hierro forjado y era una de las colecciones de artes del objeto que hasta
el momento faltaban en el taller-museo del artista. Entre 1912 y 1913 el Cau Ferrat fue enriquecido
por una importante coleccion arqueoldgica que Rusifiol trajo consigo tras un par de campanas de
excavaciones en la necrépolis del Puig des Molins en Ibiza. El artista habia obtenido la correspon-
diente autorizacion ministerial y dio con importantes piezas de la época punica i fenicia, buena
parte de las cuales configuran hoy el museo arqueolégico de la capital de la isla. La coleccion de
Rusifiol se complementa con fotografias, carteles, un interesante epistolario®, juguetes y recuerdos
personales?.

Desde el inicio del Cau Ferrat de Sitges coleccion de arte y edificio configuran un todo indivisi-
ble, un ambito Unico que ocupa numerosos espacios en la prensa de la época. El cardcter de unidad
perdura hasta la muerte de Rusifiol y como veremos, se prolonga y permanece desde la apertura del
Cau Ferrat como museo publico hasta nuestros dias.

El escritor Joan Ruiz i Porta fue el primero en resenar en su totalidad el recinto y contenido del
Cau Ferrat (Ruiz, 1895), en un texto de exaltada admiracién hacia Rusifiol y el Modernismo que per-
mite, sin embargo, conocer detalladamente el contenido de la coleccién del artista asi como conocer
las fechas del ingreso de determinadas obras. En 1897 aparece la monografia sobre El Cau Ferrat,
obra del escritor y critico de arte Arturo Garcia Llansé (Garcia, 1897a, 1897b y 1898)2. Admirador y

18 Enla Coleccién Santiago Rusifiol se conserva el recibo de la compra de la coleccién de vidrio de Alexandre de Riquer (n.° inv. 32.267).
19 Publicado integramente y anotado en Panyella, 1981.

20 Los catdlogos del Museo del Cau Ferrat publicados hasta el presente son los de Pintura y Dibujo (1942), Escultura y Mobiliario (1944) y
Hierros (1946). Son el resultado de los trabajos del personal que inventarié y catalogé las obras entre 1932 y 1936, aunque fueron publicados
tras la Guerra Civil, a lo largo de los afios cuarenta.

21 Texto ampliado y profusamente ilustrado de los articulos Garcia 1897b y 1898.
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Fig. 19. Visita del rey Alfonso Xlll y la reina Victoria Eugenia a San-
tiago Rusifiol en el Cau Ferrat, 1930. © Archivo fotogréafico del Mu-
seo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

experto en cerrajeria, el texto de Garcia Llan-
s6 esta dedicado de forma casi monogrifica a
la coleccion de forja y hierro antiguo, al que
acompafa un interesante reportaje fotografico.
El autor, antiguo amigo de Rusifiol y uno de los
que mas frecuentaron el Cau Ferrat de Barcelo-
na, que comparte con el artista y coleccionis-
ta la pasion por el hierro forjado en todas sus
aplicaciones, destaca que Rusifol fue «quizas, el
primero en espigar un campo en el que todavia
no habian parado mientes los negociantes, que
en su afan de lucro exportan al extranjero las obras magistrales de las pasadas centurias.» (Garcia,
1897: 10). Garcia Llansé coincide con Rusifiol (Rusinol, 1900) en lamentar la desproteccion de las
obras de arte y la exportaciéon de que eran objeto hacia otros paises donde los coleccionistas las
pagaban a buen precio a propietarios e intermediarios. Hacia el fin de siglo y hasta el estallido de
la Guerra Civil perdura en el Cau Ferrat la preeminencia de la coleccién de forja junto con las obras
mas destacadas de la coleccién de arte antiguo, como los dos cuadros del Greco.

En 1898 Rusinol expresa en una de sus prosas poéticas la identificacién entre el coleccionismo y
la vida: (Hoy en dia, en que estd de moda coleccionar de todo, si fuera posible haria una coleccion
de recuerdos». Fulls de la vida / Hojas de la vida (Rusinol, 1898b), igual que Anant pel mon / Cami-
nando por el mundo (Rusinol, 1895) constituyen dos de las mejores obras de cardcter autobiografico
del artista y en ambas se encuentran referencias a su vocacion coleccionista. En el texto de referen-
cia, «Col-leccié del cor / Coleccion del alma» Rusifiol evoca situaciones vividas en una «coleccion
de recuerdos» que, concluye, «eria mi libro de horas; como nadie lo entenderia, lo guardaria bien
cerrado; y solo yo lo leerfa» (Rusifol, 1905: 157-159). A la soledad inherente del artista se une la co-
leccion compartida de otro tipo de recuerdos, como son los objetos y obras de arte del Cau Ferrat.
Cabe afadir aqui la dimension literaria del Cau Ferrat, ya que es donde Rusifiol escribi6 y recopild
no solo las obras citadas sino también, entre otras, Oracions (1897), Impresiones de Arte (1897) y La
alegria que passa (1898), que constituyen su mds interesante etapa como escritor simbolista.

El Cau Ferrat es, pues, desde el primer momento, un edificio pensado integralmente para acoger
la gran coleccion de arte de Rusinol y una casa-taller donde también desde su primer momento tie-
nen lugar grandes vivencias y experiencias artisticas. Las estancias de Rusinol, las visitas de artistas,
pintores, periodistas, escritores y cuantos estaban interesados en el arte; las Fiestas Modernistas;
los conciertos de musica simbolista, lecturas literarias o, simplemente, tertulias que se prolongaban
hasta la madrugada han dejado un sinfin de testimonios que reconstruyen la biografia de uno de los
edificios mas singulares de la Furopa del momento. La lista de cuantos recalan en el Cau Ferrat en
vida de su dueno, atraidos por la personalidad de este y por la coleccion de arte que contiene, es ex-
tensa y diversa; ademas de los artistas y personajes ya citados, Joan Maragall, Josep Puig i Cadafalch,
Modesto Sanchez-Ortiz, Angel Ganivet, Benito Pérez Galdoés, Emilia Pardo Bazan, Ignacio Zuloaga,
Gregorio Martinez Sierra, Rubén Dario, M. Fouché-Delbosc, Victor Balaguer, Angel Guimera, Carlos
Godo, José Leon Pagano, Enric Morera, Pere Romeu, Bartomeu Robert, Ignasi Iglésies, Enric Borras,
Amadeu Vives, Ernest Chausson, Anselmo de Guinea, Victor Oliva, Narcis Oller, Eugene Ysaye, Dario
de Regoyos, Nicolds Salmeron, Marfa Lejarraga, Manuel de Falla, José Francés,... y muchos otros,
entre los cuales el rey Alfonso XIII.

22 Latraduccion en castellano de Fulls de la vida / Hojas de la vida fue realizada por el escritor Miguel Sarmiento y publicada en Paris por
Garnier Hermanos, hacia 1905. La ordenacién de los textos no corresponde a la que hizo Rusifiol en la primera edicion de 1898. Se cita aquf
la traducciéon de Sarmiento.
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Fig. 20. Miquel Utrillo. Interior del Cau Ferrat. Sitges, 1895. Fons Maricel, n.° inv. 11.386. © Archivo fotogréfico del Museo de Maricel (Consor-
cio del Patrimoni de Sitges).

Las fotografias primigenias de Pau Audouard constituyen un interesante testimonio de los pri-
meros momentos; posteriormente, los fotografos Adolf Mas, Angel Toldra Viazo, Adolfo Zercowitz,
entre otros, contribuyen mediante su testimonio grafico a la localizacion e incluso datacion de los di-
versos periodos y colecciones del Cau Ferrat. El recinto fue, asimismo, escenario pictérico. El mismo
Rusifiol situd el retrato de su hija, la pequena Maria, en la Sala del Surtidor (1894, coleccion particu-
lar), frente a la vidriera modernista de la fachada de mar y junto al biombo japonés que hasta fechas
recientes no habia pasado a ser poco mas de una curiosidad exética del artista. Un afio después de
la gran inauguracion de 1894 y recién llegado a Sitges, Miquel Utrillo dejé constancia plastica de la
Sala del Surtidor desde la perspectiva opuesta, destacando la arquitectura y elementos artisticos del
ambito (Unterior del Cau Ferrat, 1895, Museu de Maricel, Sitges) (Fondo Maricel, n.° inv. 11.3806).
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La transformacion del Cau Ferrat en taller-museo (1902-1931)

Santiago Rusinol deja de habitar en el Cau Ferrat en 1899, debido a su precario estado de salud
que le lleva a la cura de desmorfinizacion en Paris y a la reconciliacion familiar con su mujer e hija
(Panyella, 2003: 314-319). Coincidiendo con el cambio de siglo va variando poco a poco de costum-
bres: temporadas en Mallorca, afianzamiento como autor dramatico, primaveras en Aranjuez... Las
estancias en Sitges se reducen a unos pocos dias, a algunas veladas literarias, a algunos encuentros,
pero sin la carga programdtica y activista de la década de los noventa decimononicos. Pese a todo
ello, el Cau Ferrat sigue abierto para quien desee visitarlo y admirar su coleccion artistica; Rusifiol
extiende pases personalizados y sus gentes de confianza en Sitges, guardianes de las llaves del teso-
ro, dan acceso a cuantos vienen con la autorizacion extendida por el artista.

Como buen coleccionista Rusinol continua «aumentando los tesoros» de su casa-taller, segtin ex-
presa la prensa de la época. La compra de la coleccion de vidrio antiguo y moderno de Alexandre
de Riquer en 1902 marca un punto de inflexion en el Cau Ferrat, que pasa de casa-taller a taller-
museo. La disposicion de la coleccion de vidrio, junto a los grandes candelabros de hierro forjado
y algunas vitrinas con esculturas de pequefio formato y otros objetos artisticos en la parte central
del Gran Salén condicionan el uso de este; se dejan de celebrar banquetes y conciertos y se dispo-
nen los objetos para su contemplacién en una museizacion primigenia que muestra el espiritu del
modernismo como ensalzamiento del arte total. Las diversas incorporaciones han comportado la
redistribucion de las obras en las paredes del Gran Salon, y también las de las estancias de la planta
baja; la instalacion de los vidrios ocupando la parte central y anterior del Salon condiciona el espa-
cio de forma determinante. La entrada de la coleccion arqueolégica procedente de las excavaciones
de Ibiza (1912-1913) reafirma la vocacion museogrifica de la coleccion de Rusifnol. La casa-taller de
Santiago Rusifol se convierte en taller-museo a partir de la segunda década del siglo pasado y la
edicion de tarjetas postales por parte de editores diversos contribuye a una notable difusion, siendo
numerosos los visitantes que atrae.

En 1918 se celebran las Bodas de Plata del Cau Ferrat. Han quedado lejos los dias de las Fiestas
Modernistas, de las polémicas literarias y del activismo programatico de Rusinol ejerciendo como
sacerdote del arte pero ha cuajado el poso artistico de la modernidad que fue y que es reconocida
por la corriente noucentista. Dos de sus mas preclaros representantes, el poeta y diplomatico Josep
Carner —de la generacion inicial del Noucentisme— y el poeta, periodista y dramaturgo Josep M. de
Sagarra —de la segunda generacion— expresan publicamente el valor de modernidad que Rusinol
importé en su momento y la concrecion en su taller-museo, altar de culto del arte total del Moder-
nismo.

El multitudinario homenaje que Cataluna tributa a Rusifiol en enero de 1926 marca el punto mas
algido de la popularidad del artista convertido en mito viviente y simbolo de toda una época. El
Cau Ferrat, a su vez, se considera una obra mds de su propietario, sin haber perdido un apice de
su atractivo artistico y de su aportacion al coleccionismo moderno. Tras Rusifiol se han configura-
do importantes colecciones privadas, como la de Lluis Plandiura, Francesc Cambé y tantos otros
proceres. Con una importante diferencia: Rusinol es artista y es, ademas, un tedrico del arte que en
buena parte ha fijado en el coleccionismo una ética y una estética. El hecho de disponer de todo un
edificio para albergar la coleccion le diferencia de otros que la disfrutan en privado —tan privadas
como pueden ser las reuniones y tertulias— o que negocian su adquisicion por parte del entonces
naciente Museu d’Art de Catalunyaz,

El destino del Cau Ferrat y de su querida coleccion artistica empané los ultimos anos de San-

tiago Rusifol. Hombre formado junto a la alargada sombra de su abuelo Jaume Rusifol i Bosch, el
fundador de la saga familiar e industrial, sabedor de la importancia de la propiedad certificada por

23 ENn 1932 el coleccionista Lluis Plandiura, que en 1925 habia adquirido una gran parte de la coleccién de arte que Miquel Utrillo se habia
visto obligado a vender (Panyella, 2009: 46), vende su coleccién de arte al Museo de Arte de Catalufia.
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la fe publica, determiné en su ultimo testamen-
to (1929) que su Cau Ferrat era una unidad de
continente y contenido indivisible. Era necesa-
rio conservar a toda costa dicha unidad, evitar a
toda costa la dispersion de su coleccion y vin-
cularla a quién mas confianza le merecia para
garantizar la salvaguarda de su obra.

«No hay ninglin otro drama tan apasionante
como la lectura de un testamento. Y eso que no
esta el protagonista.». Esta frase que deriva hacia
una socarroneria tan caustica como lo era su au-
tor pertenece a una obra de Rusinol de caracter
terminal, Mdximas y malos pensamientos (Rusi-
nol, 1927: CLXXXIID. En el caso del suyo debio
de ser premonitoria, ya que contra toda previ-
sion lego el Cau Ferrat y todo su contenido a la
villa de Sitges, «por el carifio que expreso hacia
esta poblacion». Tras la sorpresa inicial vinieron
los tramites de la ejecucion de la voluntad del
testador. Por una parte, la familia se encontr6
con una disposicion imprevista que habia que
cumplir; por otra, el municipio beneficiario tuvo
que hacer frente a un extraordinario legado muy
por encima de las posibilidades necesarias para
mantenerlo y gestionarlo. Entre junio de 1931,
fecha de la muerte de Santiago Rusifiol en Aran-
juez, y abril de 1933, apertura del Cau Ferrat
como museo publico, se desarrollan dos ges-
tiones de forma paralela (Borralleras, 1933). La

AJUNTANENT DE SITGES:JUNTA DE MUSEUS DEBARCELONA
PATRONAT DEL CAU FERRAT
& H RN

n

ITGES

FUNDACIO SANTIAGO RUSINOL
INAUGURACIO COM A MUSEU PUBLIC
EL DIA 16 D'ABRIL 1933

Fig. 21. Cartel de anuncio de la inauguracién del Cau Ferrat como
museo publico. Sitges, 16 de abril de 1933. © Archivo fotogréfico
del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

una es llevada a cabo para poder aceptar el legado sin el condicionante econdmico de los derechos
reales —imposibles de costear por parte del Ayuntamiento de Sitges—, gestiones que llegan a buen
puerto gracias a la votacion por unanimidad de una ley en las Cortes eximiendo la villa de Sitges
del pago requerido, que fue publicada en la Gaceta de Madrid el 17 de abril de 1932. La otra es la
museizacion de lo que hasta el momento habia sido una coleccion de artista. Ambas fueron posibles
gracias a la intervencién de una personalidad formada en los pardmetros civicos y profesionales del
Noucentisme que forjo la museografia moderna en Cataluna y fue director de su museo nacional de
arte, el critico e historiador del arte Joaquim Folch i Torres (Vidal, 1991; Folch, 2013).

El Museo del Cau Ferrat, o la museizaciéon del modernismo (1932-1939)

«Un museo publico tiene una doble funcién, que es la de conservar las cosas y la de otor-
garles el rendimiento cultural y cientifico que comportan.» Joaquim Folch i Torres (1932).

«El Cau Ferrat es, en primer lugar, una coleccion de obras de arte llevada a cabo por un artista
de gusto exquisito en la cual todo, hasta aquellas obras de valor intrinseco mas insignificante,
tiene un interés de belleza o bien por la obra en si misma o bien considerandola como una
parte del conjunto.» Joaquim Folch i Torres (1932).

«Abrimos el museo no solo para los catalanes sino para todos los pueblos del mundo siguien-
do aquella tradicion universalista de la que Rusifol fue un maestro» (Ventura Gasol).

24 Salvo indicacion expresa, los textos han sido traducidos del catalén al castellano por la autora.
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Fig. 22. D. Manuel Azafia, presidente de la Republica espafiola, y D.
Francesc Macia, presidente de la Generalitat de Catalufia, visitando
el Cau Ferrat en diciembre de 1931. © Archivo fotogréafico del Mu-
seo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

La conversion del taller-museo de Rusifiol
en museo publico constituye el dltimo capitu-
lo del Noucentisme en Sitges (Panyella, 2012).
La organizacion y puesta en marcha de la mas
importante infraestructura cultural de Sitges, el
origen de un sistema museistico local y un mo-
delo de la articulacion del sistema de museos de
Catalunya como fue el Museu del Cau Ferrat, su
crecimiento y proyeccion a lo largo de los tres
escasos anos de vida entre 1933 y 1936 constituyen un importante pasaje sobre el que la abundante
literatura técnica y periodistica de la época es directamente proporcional al silencio y olvido que los
anos inmediatamente posteriores y periodos subsiguientes propiciaron?.

En 1931 Joaquim Folch i Torres dirige los Museos de Arte de Barcelona. Por aquel entonces se
encuentra en pleno debate museografico sobre las orientaciones y la planificacion de estos, optando
por museos especializados, metddicos y presentados con rigor. Al conocerse el legado de Rusinol
a la villa de Sitges, Folch es requerido como experto por la familia del artista asi como también por
el Ayuntamiento de Sitges, facultindole este para llevar a cabo cuantas gestiones fueren necesarias
para la condonacion de los derechos reales de la herencia. Folch habia realizado un informe para
el presidente de la Generalitat republicana, Francesc Macia, sobre la importancia del Cau Ferrat y
la viabilidad de la aceptacion de la herencia. En mayo de 1932, por acuerdo del Ayuntamiento de
Sitges, el Cau Ferrat se puso al amparo de la Junta de Museos bajo la direccion de Folch i Torres.
La organizacion institucional fue dispuesta por la misma ley, que ordenaba que se constituyera un
Patronato «de verdadera solvencia artistica en la que participaran elementos de la Villa y de fuera
de ella, cuya mision principal consistia en respetar la voluntad del testador, en conservar cuanto
constituyera su legado, arbitrando ademas los medios para cubrir los gastos y aumentar la coleccion
artistica.» (Folch, 2013: 28).

En junio de 1932 quedé aprobado el Estatut del Patronat del Cau Ferrat, 6rgano que rigi6 los
destinos del Museo del Cau Ferrat hasta 1939 (Borralleras, 1933) y que hasta aquella fecha se carac-
terizo por la implicacion del sector publico catalan en la cultura, la responsabilidad y la experiencia
de agentes y gestores culturales junto con el compromiso personal de los artistas con su cometido.
Estos fueron un amigo de primera hora de Rusifiol, el pintor Arcadi Mas i Fondevila, destacado ar-
tista de la Escuela Luminista (Escola, 2002; Coll, 2014) y tres destacados artistas del Noucentisme:
el pintor Joaquim Sunyer (Panyella, 1997), el escultor Pere Jou (Domeénech, 2011 y 2016) y el poeta
Trinitat Catasus. El Patronat se constituyo el 11 de marzo de 1933 una vez concluidos los trabajos
de inventario, catalogacion y ordenacion definitiva de las obras a la espera de la apertura del Cau
Ferrat como museo publico.

De este modo el Noucentisme revalorizaba definitivamente el Modernismo cuya maxima encar-
nacion institucional era el Cau Ferrat de Santiago Rusifiol. Folch y Torres, respetando integralmente
el espiritu del Modernismo y el criterio de Rusifiol, organizo y ordenod las colecciones y los espacios
del Cau Ferrat y convirtié el museo en un lugar singular, Ginico entre los museos historicos de Europa
y de América. La institucionalizacién del Cau Ferrat rusifioliano y la museizacion de la denominada
«coleccion de colecciones» fue una doble operacién culminada con éxito y prestigio.

25 La coleccion del Butlleti dels Museus dArt de Barcelona, editada por Joaquim Folch i Torres (1931-1937), da cumplida cuenta de los pri-
meros afios del Cau Ferrat como museo publico y del desarrollo del incipiente sistema de museos de Sitges.
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Fig. 23. Rafael Guinart. Las obras de arte del Cau Ferrat en proceso de inventario, 1932-1933. © Archivo fotografico del Museo del Cau
Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

La estabilizacion y definicion de la coleccion de colecciones del Cau Ferrat fue un primer y defi-
nitivo paso de la inmediata museizacion. Folch situ6 en primer lugar la coleccion de hierro forjado,
a partir de la cual la Junta de Museos de Cataluna declaraba el Cau Ferrat como museo especializado
en forja. Las otras colecciones que establecio fueron la de vidrio, cerdmica espanola y la de pintura,
articulada en dos grupos, antigua y moderna (Folch, 1933: 166-178). El relato del trabajo técnico lle-
vado a cabo constituye un tratado de museografia de la época?. Folch partia de la base que todas las
artes eran dignas por un igual y que el arte no tenia categorias; por lo tanto, el Cau Ferrat ostentaba
el triple valor de ser a la vez espacio, de cada obra por si misma y también del valor de conjunto de
la coleccion. Pero por encima de todo destacaba que lo que le conferia una personalidad Gnica era
la huella de Rusinol, la proyeccion de su imagen espiritual, que era lo mas necesario a preservar:
la creacion del artista de su propio museo. El inventario y catalogacion de las obras se organizaron
sistematicamente: localizando, numerando y catalogando las obras; la intervenciéon del personal del
Museu d’Art de Catalunya fue decisiva?. La museizacion tuvo también en cuenta aspectos esen-
ciales de la gestion de edificios segin los avances técnicos del momento: seguridad, reformas de
saneamiento, dotacion de mangueras y sistema de extincion de incendios, mejora de instalaciones

26 Folch publicé los diferentes estadios de la museizacion del Cau Ferrat en un articulo de carécter voluntariamente didéctico: «Com s’ha
organitzat i instal-lat el Cau Ferrat en esdevenir museu pulblic / Cémo se ha organizado e instalado el Cau Ferrat al convertirse en museo pu-
blico», estructurado en los siguentes apartados: Exposicion del problema; Naturaleza del Cau Ferrat; El inventario; La seguridad; Reparaciones
y mejoras del edificio e instalaciones; El aumento de la coleccién de hierros del Cau Ferrat; La conservacion de los objetos; La sefializacion
del Cau Ferrat como museo publico; La rotulacion descriptiva de los objetos (Folch, 1933: 166-178).

27  El equipo técnico encargado del inventario estaba formado por Gibert, que inventario las colecciones de forja y vidrio; el arquitecto e
historiador del arte J. F. Rafols inventario la coleccion de pintura, con la colaboracién de M. Balaguer; el inventario fotogréfico fue obra de
Rafael Guinart; la descripcién gréfica e ilustrada de los lienzos de pared fue obra de Pau Prou (Folch, 1933). El ya anciano Miquel Utrillo con-
tribuyd a la catalogacion de las obras informando sobre diversos aspectos de su historia o adquisicion por parte de Rusifiol. Los trabajos de
catalogacion de la coleccion de pintura y el estudio de la vida artistica del Cau Ferrat constituyen el origen de la obra de J. F. Rafols, Moder-
nismo y modernistas, 1949.
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Fig. 24. Pere Jou. Placa de mdarmol esculpida en conmemoracion
de la inauguracion del Cau Ferrat como museo publico. Sitges,
1933. Las imagenes corresponden a la entrada de los cuadros del
Greco (1894) y a la narracién sobre los picaportes de Consuegra
(Rusifiol, 1891). © Archivo fotografico del Museo del Cau Ferrat
(Consorcio del Patrimoni de Sitges).
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El 16 de abril de 1933 tuvo lugar la apertura
del Cau Ferrat como museo publico en un luci-
do y multitudinario acto, presidido por el pre-
sidente de la Generalitat Francesc Macia, con la
asistencia del Director General de Bellas Artes
de la Segunda Republica, Ricardo de Orueta; Dona Lluisa Denis, viuda de Santiago Rusifiol y demas
familiares del artista; autoridades culturales y locales y un numeroso publico. Los discursos pronun-
ciados por el vocal delegado del Patronat del Cau Ferrat, Trinitat Catasus, el Alcalde de Sitges, Josep
Costa y el Conseller de Instruccion Publica de la Generalitat, Ventura Gasol, expresaban una vez mas
el agradecimiento al artista, el compromiso de mantener y perpetuar su memoria a través del museo
y su importancia cultural, educativa e institucional.

Una placa esculpida en piedra por el escultor y miembro del Patronat, Pere Jou, deja constancia
de tan relevante acto (Butlleti, 1933: 181-192). Con motivo de la apertura fue publicada la Guia
sumaria del Cau Ferrat, que la Junta de Museus habia encargado al viejo amigo y fiel seguidor de
Rusinol Miquel Utrillo (Museu, 1933). Durante el periodo de la catalogacion e inventario del Cau
Ferrat Utrillo habia dedicado sus ultimos esfuerzos a asesorar al personal técnico sobre su conteni-
do e historia, y a la redaccion de la Historia anecddtica del Cau Ferrat (Utrillo, 1989), que le habia
encargado el escultor Josep Llimona, presidente de la Junta de Museos. La obra permanecioé inédita,
aunque consultada, hasta 1989 (Panyella, 2009: 48-49)2.

Para el flamante y entusiasta director del Museu del Cau Ferrat la conversion en museo publico y
la museizacion de una coleccion de artista comportaba una doble operacion: habilitar el recinto y los
objetos para cumplir los estindares museogrificos modernos y evitar la momificacion: Momificar el
Cau, conservarlo con todas las sutilezas que le son propias, era igual que conservar un bello insecto
con suave pelusa y alas tornasoladas y todo para atravesarle el cuerpo con un alfiler». Buscando
«algun elemento que palpitara», cuando el museo todavia no se habia abierto al publico, Folch tenia
ya en mente ampliar la coleccion de forja aportando la que poseia la Junta de Museos. Dada la im-
posibilidad fisica de albergarla en el Cau Ferrat, Folch vio en el edificio vacio entonces del Palau de
Maricel el lugar adecuado para la ampliacion del museo (Folch, 1935). Desde aquel momento hasta
la apertura de la ampliacion del Cau Ferrat en el edificio de Maricel en 1936, Folch i Torres no cejo
en su empeno, de manera que el 14 de junio de 1935 se firmé la escritura de alquiler con opcién de
compra por parte del Patronat del Cau Ferrat de una parte de complejo de Maricel, correspondiente
al palacio edificado para albergar la coleccién de arte de Charles Deering?. El mismo dia el Palau de
Maricel abri6 las puertas que se habian cerrado en septiembre de 1921 y el publico pudo contemplar
la obra que la Junta de Museos habia cedido en depésito al Patronat, La processé de Sant Bartomeu

28 En 1942 fue profusamente utilizada por Josep Pla para la redaccién de la obra Rusifiol y su tiempo, 1942.
29 Sobre Maricel, cfr. Panyella, 2009b y 2012; Domenech, 2013.
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(Fondo Cau Ferrat, n.° inv. 10.253), del pintor
de origen sitgetano Felip Mass6 (Folch, 2013:
128-129). Folch i Torres habia elaborado un
completo y coherente plan de usos museisticos,
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El 14 de junio de 1936, cinco afios mas tarde SITGES
de la muerte de Santiago Rusifiol, se inaugurd
solemnemente la ampliacion del museo del Cau
Ferrat en el palacio de Maricel. El proyecto de
Folch i Torres incluia la coleccion de forja de
la Junta de Museos de Cataluna, la ubicacion
en Maricel de parte de las piezas del Museo de
Reproducciones, la coleccion de pintura de la
Villa de Sitges®, la Colecciéon de Marineria de
Emerencia Roig* y la instalacién de la Bibliote-

ca Popular Santiago Rusinol, la nueva biblioteca FERRAT SS—
publica de Sitges. El mismo dia Folch culminaba

otro proyecto largamente acariciado: la reunion

de las obras del Greco existentes en colecciones | O b e r t a

publicas de Catalufia (Domenech, 2013). En su
. (] L
discurso insistié una vez mds en el argumenta- flns el |5 d l II I
rio que habia expresado al presidente Francesc e u o
Macia en 1932 a raiz del testamento de Rusinol:
que una coleccion de arte merece no solo ser
conservada sino sobre todo impulsada.

Fig. 25. Cartel de anuncio de la exposicién de las obras del Greco
existentes en los museos publicos de Catalufia. Sitges, 1936. © Ar-
Con la ampliacion del Cau Ferrat culminaba chivo fotografico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimo-

una primera fase de impulso y consolidacién y, ™ deSltgesh

ademads, se articulaba el incipiente sistema de

museos de Sitges. En 1935 habian tenido lugar la donacién de la Coleccion de Marineria de Eme-
rencia Roig (Folch, 1935b), que instalada en Maricel constituy6 el primer museo maritimo de Cata-
lunya, y habia tenido lugar un nuevo legado testamentario. El diplomatico de origen sitgetan Josep
M. Llopis de Casadas, fallecido en Sofia, habia legado a la Generalitat de Catalunya la casa solariega
familiar, con destino a ser conservada y mostrada como museo. El estallido de la Guerra Civil dio al
traste con las gestiones de la aceptacion del legado y con la ambiciosa planificacion museografica y
cultural de Folch i Torres, que habia inaugurado el Museo de Arte de Catalufia (1934) con la volun-
tad articuladora de un sistema de museos de Cataluna. La Guerra Civil comport6 la interrupcion del
normal desarrollo del proyecto, y la perdida de las instituciones democraticas y de autogobierno,
con las subsiguientes depuraciones, lo destruyd por completo.

Un epilogo hasta hoy (1939-2016-...)

Durante la Guerra Civil el museo del Cau Ferrat quedo bajo la proteccion del Comisariado de
los Museos de Cataluna. Los cuadros del Greco, el Baile en el Moulin de la Galette, de Ramon Casas
(1890-1891) (Col. Santiago Rusinol, n.° inv. 32.032), El reparto del vino, de Zuloaga (Col. Santiago
Rusinol, n.° inv. 32.017) y el relicario conocido como ‘Miss Cau Ferrat’ (Col. Santiago Rusinol, n.°

30 Iniciada en 1911 con la obra de Joaquim Sunyer, Maternitat (6leo, 1908, Museu de Maricel, Sitges) (Coleccion de Arte de la Villa de Sitges,
n.°inv. 11). La obra habia sido adquirida por suscripciéon popular en 1911, con motivo de la exposicién de Sunyer en las galerias barcelonesas
del Faiang Catala, donde fue objeto de una agresion. La suscripcién popular se inicié en Sitges a modo de desagravio del artista (Panyella,
1997).

31 PanveLLa, Vinyet (2017): «La col-leccié de marineria d’'Emerencia Roig (1935-2017) Una historia i un futur», en Emerencia Roic. De la mar al
paper. Cataleg exposicio. Sitges: Consorci del Patrimoni de Sitges, pp. 10-19.
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inv. 31.987) fueron trasladados al depdsito de Sant Pere, en Olot y devueltos al Cau Ferrat en 1939.
El museo reabri6 sus puertas en 1940. Entre esta fecha y 1947 fueron publicados los catilogos de
pintura y dibujo, hierro forjado y escultura y muebles que habian sido elaborados con anterioridad
a la contienda y esperaban ser publicados en 1936. Los cambios institucionales y las depuraciones
afectaron al personal del Museu d’Art de Catalunya y, principalmente, a su director, Joaquim Folch i
Torres, que fue juzgado, depurado, y expulsado de la funcion publica; jamas pudo rehacer su vida
profesional (Vilanova, 1999). Ello conllevo un notable cambio en el Museu del Cau Ferrat y su re-
ciente ampliacion. Todo cuanto habia regido la Generalitat de Cataluria y su gobierno en la provincia
de Barcelona fue traspasado a la Diputacién Provincial.

El Patronat de Cau Ferrat mantuvo durante unos afos su antiguo prestigio y relativa vigencia
pero sin posibilidades de retornar al impulso institucional y creativo de los anos treinta; la Junta de
Museos de Cataluna fue circunscrita al Ayuntamiento de Barcelona y la gobernabilidad y finanzas
del Museo del Cau Ferrat y Palau de Maricel entraron en una crisis creciente. Tras diversas inciden-
cias el 26 de enero de 1966 se firm6 un acuerdo entre el Ayuntamiento de Sitges y la Diputacion de
Barcelona para resolver las contradicciones entre el Patronat y la Junta de Museos hasta que en 1968
la Diputacion se hizo cargo del €l, enterrando definitivamente el Patronat del Cau Ferrat32,

Pese a todo, las efemérides relacionadas con Rusifol y el Cau Ferrat no pasaron desapercibidas
por parte de Sitges, como tampoco por parte de determinados personajes e instituciones del ambito
cultural de la época. En septiembre de 1943 se celebraron las Bodas de Oro del Cau Ferrat; en 1951
el Banco de Espafia realizo una emision de billetes de 50 pesetas, con la efigie de Rusinol en una
cara y un jardin de Aranjuez en la otra; en 1956 se conmemord el 25 Aniversario de la muerte del
artista con diversas actividades: una conferencia de Marfa Rusinol, hija del artista sobre E/ Sitges del
meu temps / El Sitges de mi tiempo; la colocacion de una placa artistica en la calle con el nombre del
artista obra del entonces dibujante Cesc; la representacion de L'auca del senyor Esteve por la Agru-
pacioé Dramatica de Barcelona en el Gran Teatro del Liceo barcelonés. El centenario del nacimiento
de Rusifiol (1961) se conmemord con una exposicion organizada por el Servicio Provincial de Edu-
cacion y Cultura del Movimiento y patrocinada por el Ayuntamiento de Barcelona publicindose un
catilogo en cuya cubierta figura una de las caricaturas que le hizo Picasso, asi como con diversas
representaciones teatrales en Sitges. Su efigie figuré en la medalla conmemorativa del I Concurso
Internacional de Pintura Rapida de Sitges (1967) y la felicitacion navidena del bibliofilo Josep Robert
i Mestre fue un Homenatge a SR el pintor dels jardins d’Espanya. En 1969 la Sala Parés de Barcelona,
donde habian tenido lugar las mas importantes exposiciones de Rusinol y del Modernismo le dedic6
una exposicion patrocinada por el Ayuntamiento de Barcelona y en diciembre el critico e historiador
teatral Xavier Fabregas le dedicé la conferencia Santiago Rusiniol i l'actitud critica del Modernisme.
En 1977 Sitges le dedicé el merecido monumento que sustituyo el largamente provisional de 1931,
La conmemoracion del 50 aniversario de la muerte del artista, en 1981, comporté una amplia acti-
vidad centrada en Sitges: exposicion de pintura, exposicion bibliografica y documental, adquisicion
e instalacion del archivo y biblioteca de Miquel Utrillo y representacion de L'Auca del senyor Esteve,
entre otras actividades. En 1992 se conmemoroé el centenario de las Fiestas Modernistas con diversos
actos, entre los cuales destaca el establecimiento del Dia Internacional del Artista la tercera semana
de octubre, fecha aproximada de la primera estancia de Rusifiol en Sitges. En 2006 tuvo lugar la
conmemoracion del 75 Aniversario de la muerte de Rusifiol, que conté con un amplio programa en
el que destacaron diversas exposiciones de arte, entre las cuales la dedicada por primera vez a la
coleccion de forja, Art (2007).

32 Los avatares del antiguo e incipiente sistema local de museos continuaron hasta 1994, fecha de constitucién del actual Consorci del
Patrimoni de Sitges (Panyella, 2013: 179-180).

33 Obra del escultor Josep Borrell Nicolau (1888-1951), fue erigido por suscripcion popular el 1932 frente al Cau Ferrat, en el denominado
Raco de la Calma con cardacter provisional. El monumento, formado por el busto de bronce y su pedestal de piedra pulida, actualmente forma
parte de la coleccion permanente del Museu de Maricel, Sitges. El monumento actual, situado en el paseo Port Alegre —playa de Sant Sebas-
tia— es obra del escultor Nicolau Ortiz Serra (1925-2009) inspirada en un proyecto de escultura de Pere Jou.
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Fig. 26. Ramiro Elena. Sala del surtidor, restaurada. Sitges, 2016. © Archivo fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni
de Sitges).

En 1994 se abre la hasta el presente dltima etapa institucional para el Cau Ferrat, con la constitu-
cion del Consorci del Patrimoni de Sitges. Organismo de régimen local participado por la Diputacion
de Barcelona y el Ayuntamiento de Sitges, y adscrito a la Diputacion de Barcelona, tiene encomen-
dada la direccion y la gestion de los museos, colecciones artisticas y conjuntos patrimoniales de
caracter publico de Sitges®.

La restauracion del Modernismo

Entre 1933 y 2009 el Cau Ferrat habia sido objeto de diversas reparaciones del edificio e instala-
ciones. La intervencion de mds importancia tuvo lugar en 1966 por causa del mal estado del edificio.
Posteriormente hubo intervenciones puntuales, pero las condiciones fisicas y ambientales del museo,

34  Las disposiciones juridicas de 1994 fueron actualizadas en 2015 mediante la publicacion de sus estatutos en el BOPB (Estatuts, 2015),
conservando el espiritu fundacional. El mismo afio el Consejo General del Consorcio del Patrimonio de Sitges aprobé la misién del organismo
en sesion de 23 de marzo de 2015: «El Consorci del Patrimoni de Sitges es un servicio cultural publico que tiene por objeto la preservacion,
documentacién, conservacion y difusiéon del patrimonio artistico, cultural y festivo de Sitges y el conocimiento del arte en general; la gestion
de los equipamientos que le son adscritos y la prestacion de los servicios culturales que le son propios, con finalidades de estudio, educacion
y ocio, fomentando la internacionalizacién del arte, la cultura y el patrimonio, la creacién de conocimiento e incentivando la creatividad. Su
actuacion se produce en los dmbitos de la cultura, el patrimonio, la educacién, el turismo cultural y la fiesta tradicional y popular, va dirigida
a todos los publicos mediante sus instalaciones y equipamientos, cumplimentando las normativas establecidas y actuando con vocacién de
servicio y exigencia de calidad.».

Actualmente el CPS lo integran los siguientes museos, colecciones y conjuntos patrimoniales, con indicacién de su fecha de apertura al pu-
blico o incorporacién al CPS: Museu del Cau Ferrat (1933); Col-leccié de Marineria Emerencia Roig i Raventds (1936); Museu de Reproduccions
(1936); Col-leccié de Forja de la Junta de Museus (1936); Col-leccié d’Art Modern de la Vila de Sitges (1911); Museu Romantic Casa Llopis (1949);
Col:leccié de Nines de Lola Anglada (1961); Col-leccié Dr. Jesls Pérez Rosales (1970); Fundacié Stampfli Art Contemporani (2011, fundacion
privada convenida con el CPS por convenio de prestacion de servicios) y el edificio patrimonial de Can Falg (2015), actualment en proyecto
de restauracion y nuevos usos.
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situado sobre el mar, con fragiles cimientos y
paredes de piedra y barro, las estructuras de hie-
rro completamente oxidadas, se han ido deterio-
rando con el paso del tiempo y la accion del mar
socavando la roca sobre la cual se alzan las edi-
ficaciones del antiguo barrio de Sant Joan, lle-
gando a limites insostenibles a principios del si-
glo actual. Fuera cual fuera la restauracion
requerida por el Museo del Cau Ferrat era una
operacion que afectaba del todo a uno de los
edificios mas emblematicos del Modernismo con
mas de un siglo de existencia a cuestas. El reto
era triple. Eran necesarias la rehabilitacion inte-
gral de un edificio maltrecho de fragil construc-
cion y, de por si, toda una obra de arte; la res-
tauracion de todos y cada uno de sus elementos
constructivos y su acondicionamiento, y era im-
prescindible la dotacion en unos casos y la pues-
ta a normas en otros de instalaciones eléctricas,
seguridad, climatizacion, tecnologias de la infor-
macion, supresion de barreras arquitectonicas y
todos aquellos requerimientos basicos y necesa-
rios para un edificio de uso publico que, a su
vez, era un museo en pleno funcionamiento.

Fig. 27. Ramiro Elena. Detalle de la sala del surtidor, restaurada.
Vista de la pica goética del siglo xv (Col. Santiago Rusifiol, n.° inv.
30.211) y de la vidriera modernista fechada hacia 1893 (Col. Santia- El proyecto de Restauracio, condicionament

go Rusifiol, n.° inv. 31.954, 32.055-32.058). Sitges, 2016. © Archivo . . - , s s .,
fotogréfico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de i remodelacic del COH]M?’ZI d edzﬁczs del Museu

Sitges). Maricel de Mar, can Rocamora i Museu del Cau

Ferrat de Sitges encomendado a Josep-Emili
Hernandez Cros fue aprobado por Consorci del Patrimoni de Sitges en otonio de 2009, adjudicado
a la UTE Cau Ferrat y su gestion fue llevada a cabo por el Servei d’Equipaments, Infraestructures
Urbanes i Patrimoni Arquitectonic de la Diputacion de Barcelona. El proyecto (2009-2014) fue finan-
ciado mediante convenio por el 1% cultural del Ministerio de Fomento, la Diputacion de Barcelona
y la Generalitat de Catalunya. La propuesta museologica y museografica no estaba contemplada.
Fue introducida a partir de enero de 2012 por el equipo técnico del CPS. Entre otras decisiones im-
prescindibles para un futuro en pleno funcionamiento se elaboré e implement6 un plan de sistemas
de tecnologia de la informacién (infraestructuras, maquinario y programario) con alcance a todo el
conjunto de los museos de Sitges; se determinaron los circuitos de circulacion de visitantes, trabajo
interno y reservas y, en lo relativo al Cau Ferrat, se modernizé grafica y técnicamente el discurso
museografico conservando y respetando el espiritu de culto al arte total que Rusinol transfirié al Cau
Ferrat y que la museizacion de 1933 a su vez habia respetado.

La rehabilitacion integral del Cau Ferrat pasé por el saneamiento de todo el edificio desde su
infraestructura, cambiando las antiguas estructuras constructivas de hierro hasta el tratamiento de las
paredes para impedir la constante filtracion de la humedad vy la salinidad. Se suprimieron las barreras
arquitectonicas, de modo que el museo es totalmente accesible por parte de personas fisicamente
discapacitadas y se dotaron y reforzaron los elementos de conservacion preventiva, como las cris-
taleras con filtros de luz, con la colocacion de filtros en las vidrieras de la fachada maritima; y la
instalacion de sensores para el control informatizado del comportamiento climatico. La restauracion
de los elementos arquitectonicos artisticos de procedencia gética —ventanales, portales, dinteles y el
surtidor del siglo xv que da nombre a la sala de la planta baja donde esta ubicado- fueron restaura-
dos integramente a base de un tratamiento de limpieza a fondo y la restauracion de las partes mas
danadas. Otra importante operacién de restauracion fue la dedicada a la totalidad de las baldosas
artisticas —tanto de oficio como de muestra— de cerdmica antigua —del siglo xvir al xrx— que decoran
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Fig. 28. Ramiro Elena. Estudio de Santiago Rusifiol, restaurado. Sitges, 2016. © Archivo fotografico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del
Patrimoni de Sitges).

las paredes y plafones de la planta baja, algunos de ellos extremamente degradados por la humedad,
la salinidad y las brechas abiertas en los muros del edificio. Se renové integramente todo el mobilia-
rio de soporte y fijacion en madera de la coleccién de forja y se dotd de proteccion especifica para
piezas de pequeno tamano —urnas de metacrilato— y el mobiliario antiguo. La iluminacion de las
obras fue objeto de una cuidadosa intervencion a partir de un estudio profesional especifico.

La dotacion y renovacion de instalaciones para el funcionamiento ordinario del museo se focalizo
en la energia eléctrica —con un importante cambio de potencia energética—, climatizacion, ilumina-
cion de los espacios y las obras, megafonia, seguridad estatica, comunicacion de voz, datos y acceso
a wifi, principalmente.
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Fig. 29. Ramiro Elena. Vista del comedor y del vestibulo desde la
sala del surtidor, restaurados. Sitges, 2016. © Archivo fotogréfico
del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimoni de Sitges).

Fig. 30. Ramiro Elena. Gran Saldn, restaurado. Sitges, 2016. © Ar-
chivo fotogréafico del Museo del Cau Ferrat (Consorcio del Patrimo-
ni de Sitges).

Entre los aspectos mas destacables de la nue-
va ordenacion museogrifica y museoldgica de
caracter general® cabe sefalar la definicion de
espacios en relacion a la circulacion de los vi-
sitantes; la definicion de la zona de recepcion,
taquillas y recepcion del publico visitante; la
tienda de los museos —denominada «La Puntual»
en honor a la obra de Rusinol, L'auca del Senyor
Esteve; la senalizacion y rotulacion de los es-
pacios museales y de circulacién, asi como del
plan de seguridad y evacuacion, y la instalacion
progresiva de nuevos soportes de informacion.
En el caso del Museu del Cau Ferrat se realiza-
ron dos interesantes videoproyecciones: Els tre-

35 Cabe recordar que el proyecto de obras afectaba el conjunto
museogréafico del Museu del Cau Ferrat, el Museu de Maricel y Can
Rocamora, el edificio intermedio que fue definido como espacio co-
mun de acceso a ambos museos en su planta baja, y dedicado a
zona de transito, audiovisuales, descanso y exposiciones tempora-
les de formato mediano en sus plantas superiores.
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sors del Cau Ferrat / Los tesoros del Cau Ferrat, (2014) dirigido por el cineasta Francesc Bellmunt que
se proyecta permanentemente, y el documental del montaje del museo renovado, Muntant el Cau
Ferrat, de Vilanova-Morando (2012-2015) accesible desde la web de los Museos de Sitges.

En el momento de concluir esta ponencia relativa a los museos histéricos espanoles, cabe decir
que el Museu del Cau Ferrat, continua fiel al legado y al espiritu de su fundador, y a su merecida
fama de templo del Modernismo donde se prosigue el culto al arte total. La mision establecida
por el Consorci del Patrimoni de Sitges poco después de su reapertura le confiere el caracter de
modernidad y de implicacion artistica, cultural y social que las politicas culturales de la actualidad
determinan. El Museu del Cau Ferrat, mas alla de la conservacion y dinamizacion del patrimonio,
contribuye por méritos propios al desarrollo cultural, educativo, econémico y turistico de su entorno
mads inmediato y del pais con sentido orgullo patrimonial de su magnifico legado.
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:Qué hacer cuando la coleccion marca el
discurso?

Amparo Lépez Redondo
Museo Lazaro Galdiano

Hemos sido invitados a participar en este simposio internacional, donde nos presentamos como un
caso particular, una nota suelta, el inico museo de los que acude al mismo que ha optado por una
museografia contemporanea en lugar de por una historica. Rara instalacion para un museo cuyo
patrimonio lo compone el legado de un coleccionista que incluia, ademas de la coleccion, el espacio
habitado por €l y su familia.

Nuestra instalacion museografica no es re-creacionista, ni tampoco estrictamente conservadora
de la antigua vivienda. Nuestro modelo museogrifico no sigue el enunciado de este simposio: Mu-
seos de ayer. Museografias Histéricas en Europa». Somos un museo de ayer con una museografia
contemporanea.

La ultima reforma, finalizada en 2004, quiso plantear una renovacién museografica que ofreciera
una propuesta novedosa ante nuestras particularidades, con una tesis diferente a la de otros mu-
seos. El discurso museoldgico optd por la exhibicion organizada de la coleccion en funcién de la
comprension de la misma dentro de la historia del arte occidental y destacar los gustos artisticos del
coleccionista y la importante labor que realizé a favor de la proteccion del patrimonio artistico de
nuestro pais. La coleccion regia el discurso expositivo a pesar de que esta instalacion desafortuna-
damente rompia con la recreacion de los espacios vividos.

Este enfoque museografico no fue mi planteamiento inicial, como puede leerse en la comunica-
cién que presenté en el Congreso de DEMHIST de 2002 (Lopez, 2002a). Sin embargo, agradezco esta
oportunidad para poder dar explicacion de los argumentos que se barajaron entonces y reflexionar,
pasados los anos, y tras el uso del nuevo museo, sobre la efectividad —o no- de la opcién museo-
grafica y del discurso museologico elegidos.

Es imprescindible situar minimamente a José Liazaro y a su familia, asi como la historia del pa-
lacete que fue su vivienda y que hoy acoge el museo, para valorar la opcion tomada por el Museo
Lazaro Galdiano.

Jose Lazaro nacio en Beire (Navarra) en 1862, en una familia hidalga y muy catdlica. Su titulo de

bachiller lo obtuvo en los escolapios de Sos del Rey Catdlico (Blanco, 1951). Con quince afios entrd
a trabajar como escribiente en la sucursal de Pamplona del Banco de Espana y luego en Milaga,

Il Encuentro Internacional. Museos de ayer. Museografias histéricas en Europa | Pags. 85-99



86

Amparo Lépez Redondo

Fig. 1. Despacho de José Lazaro, 1913 (© Fundacién Lazaro Galdia-
no).

Valencia, Valladolid y Barcelona. Con veintiséis
anos dimitio de su cargo aludiendo razones de
salud. Desconocemos el origen de su gran fortu-
na, aunque es probable que se iniciara durante
el breve periodo de tiempo subsiguiente en que
trabaj6 para la compafifa Transatlantica (Alva-
rez, 1997).

A lo largo de su vida se cree que fue un
arriesgado y exitoso financiero. A principios del siglo xx ya se codeaba con la nobleza y la alta
burguesia europeas y acudia a sus habituales centros de reunion; en los anos treinta ya se habia
convertido en una de las grandes fortunas del pais.

En 1903 se cas6 con la adinerada dama argentina Paula Florido, a quien habia conocido en
Biarritz. Este matrimonio consolidaria el poder econémico de la pareja sin menoscabo de que la
coleccion artistica estaba ya ampliamente formada y habia sido objeto de comentarios muy favora-
bles. Tales fueron los del escritor Rubén Dario, quien visit6 el piso de Lazaro en la Cuesta de Santo
Domingo y comento que la casa era la mejor puesta de todo Madrid, que mas que una casa era un
museo vy que en ella se encontraban piezas tan bellas como El Salvador Adolescente, en aquel mo-
mento atribuida a Leonardo.

Sin duda todos nos hacemos la misma pregunta: ;,de donde sali6 la fortuna que permitio crear tan
vasta coleccion? Por el momento no tenemos datos para saberlo con seguridad. Desafortunadamente
el archivo que se conserva en la Fundacion Lazaro se encuentra muy diezmado y son poquisimos los
datos econémicos que se conservan y atin menos en relacion con compras, precios y demds aspec-
tos de las obras de arte. Sorprende la ausencia de esta documentacion econémica con respecto a las
obras de arte, pues era un hombre muy organizado y sistematico en relacién con otras informacio-
nes. Es notable la existencia de un archivo de correspondencia casi completo en lo que concierne
al encargo de articulos para su revista La Espaiia Moderna, recogido en el «opiador de cartas», una
jugosa fuente de informacién sobre sus relaciones con los intelectuales de su entorno.

Segun figura en la prensa de la época, en 1932 Lizaro se vio envuelto en un asunto de evasion de
capitales junto a un grupo de mondrquicos que, segin refiere La Vanguardia', fue objeto de juicio.
El juez Arias Vila impuso una fianza de 2.000.000 de pesetas de la época para la libertad provisional
y 14.000.000 para la responsabilidad civil, la mayor de las impuestas dentro del mismo caso.

A falta de un estudio documental profundo de estos hechos, las cantidades astrondmicas que
Lazaro debi6 pagar nos permiten entrever la magnitud de su fortuna, la cual puso siempre al servicio
de sus intereses culturales y aspiraciones sociales.

Fue un hombre culturalmente muy activo desde su juventud. Con veintiséis afos y establecido
en Barcelona, ya tuvo una pequena participacion en el Consejo General de la Exposicion Universal
de 1888, al tiempo que escribia cronicas de sociedad en La Vanguardia, donde introducia también
alguna critica artistica y literaria. Conocio entonces a Emilia Pardo Bazan y a Emilio Castelar, quienes
le ayudaron, ya en Madrid, a fundar su gran empresa editorial, La Espaiia Moderna, empresa que
concibié como un medio de influencia social que permitiera elevar el nivel cultural de sus conciu-
dadanos (Yebes, 2002).

1 «Evasion de capitales y el ministerio de justicia», La Vanguardia, 17 de diciembre de 1932.
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Fig. 2. Saleta de recepcion en torno a 1915 (© Fundacién Lazaro Galdiano).

La editorial publicoé centenares de libros y una revista mensual que alcanz6 312 nimeros, en la
que colaboraron firmas tan prestigiosas como las de Unamuno, Echegaray, Clarin, Galdos, Menén-
dez Pelayo, Giner de los Rios, Castelar o Canovas. La empresa editorial no era lucrativa para Lazaro,
sino mds bien gravosa. Al esfuerzo ingente de conseguir que saliese cada mes una revista de tan alta
calidad hay que anadir la falta de lectores en la Espafia del momento. Lizaro describia la situacion
con estas palabras en una carta de 1890 que se conserva en el «copiador de cartas»:

«No tengo La Espana Moderna como una empresa, sino como un arma, como una fuerza,
como un medio mejor dicho. Por ello, mi gran interés estd en que circule, no tanto por lo
que me produzca como por la influencia que me dé, tanto mas grande cuanto mayor sea el
numero de lectores.

Su anhelo de influencia social se evidencia no solo en La Espana Moderna, también participé
activamente en el Ateneo de Madrid, formé parte del Patronato del Museo del Prado, presidié en
1923 el Congreso Internacional de Historia del Arte de Paris y siempre aspird a ser miembro de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.

En una carta de Lazaro a Fritzmaurice-Kelly en 18983 decia: «<Me daré por muy contento si logro
propagar la cultura entre los individuos de mi raza».

2 En carta de Lazaro a Juan Cortina, 27 de octubre de 1890.
3 «Copiador de cartas» de La Espafia Moderna 121. FF. 438-439.
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Su clara vocacion regeneracionista le hizo
buscar el modo de influir culturalmente en su
pais también con la creacion de la coleccion ar-
tistica. Se interesé por las antigiedades desde
muy joven, desde la estancia en Barcelona don-
de coincide con coleccionistas como Miquel y
Badia, Plandiura, Pascé y otros (Lopez, 2010 y
2012), que le introdujeron en el mundillo del
comercio artistico y encauzaron su amor por la
posesion de objetos bellos como signo de pres-
tigio social.

La labor de los coleccionistas de finales del
XX y principios del xx —que en su mayoria ter-
minaron cediendo sus obras a instituciones pu-
blicas— fue fundamental para la proteccion del
tesoro artistico espanol (Lopez y Garcia-Fajardo,
2011) que, carente de leyes protectoras, estaba
siendo expoliado y alejado de nuestras fronte-
ras.

Cuando se casa con Paula Florido, José Laza-

Fig. 3. Despacho de José Lazaro, 1926 (© Fundacién Lazaro Gal- . .
diano). ro encuentra en ella, segiin sus propias palabras,

una competidora temible. Lizaro le atribuia al-

gunas de las colecciones importantes, como la
de pintura inglesa, tejidos, abanicos y primitivos flamencos (Ruck, 1926-1927: 17). En 1926 publica
el primer tomo del catdlogo de su coleccion y envia una carta a su esposa desde Viena en la que le
comenta sus compras de obras de arte y dice:

«El arte, al revés que la moda, gana todos los anos en valor, sobre todo para mi que pienso
que esos objetos me han dado tanta dicha educindome y refinando mi gusto» (Lopez, 2007-
2008).

El matrimonio disfrutaba, como pocos privilegiados de su época, de poder estar rodeado de
obras de arte en su cotidianeidad, y para poder alojar adecuadamente la coleccion y vivir junto a
los hijos que Paula Florido aporté al matrimonio, mandaron construir el palacete de la Calle Serrano
que hoy se dedica a sede del Museo Lizaro Galdiano.

La pareja inici6 el proyecto de construccion de su residencia en el ano 1903 (Saguar, 1997) y lo
concluyd en 1908. Lazaro cuid6 y supervisé cada detalle de la construccion del edificio e impuso,
desde los inicios, muchas modificaciones al proyecto. Todos los espacios hubieron de ajustarse a
sus sugerencias estéticas, necesidades de confort y a sus intenciones de representacion. Queria que
su mansion y su coleccion constituyeran un auténtico emblema, y lo logré: Parque Florido, nombre
que recibi6 la residencia en homenaje a su esposa, fue la imagen de una época y de su estética
(Casellas, 1920). Sus salones aparecian en las revistas y la prensa diaria con gran frecuencia, donde
se solia encomiar la personalidad y el gusto del coleccionista.

En la construccion del palacete participaron sucesivamente tres arquitectos: José Urioste, autor
del pabellon espafiol de la Exposicion Universal de Paris de 1900, Joaquin Kramer y Francisco
Borras. Ninguno de ellos satisfacia en su totalidad las exigencias y anotaciones que don José incor-
poraba a los proyectos. El era, sin duda, un cliente dificil y los arquitectos se iban sucediendo uno
tras otro. Esta circunstancia no solo define el cardcter de nuestro mecenas, también deja ver hasta
qué punto considerd la creacion de esta casa como la gran obra de su vida. Sin duda convertirla en
museo publico fue una magnifica decision.
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Fig. 4. Montaje del despacho de José Lazaro por Camén Aznar, 1951 (© Fundacién Lazaro Galdiano).

Lo que comenzo siendo un palacete neo-plateresco acorde con los presupuestos éticos y estéti-
cos de sus moradores, terminé teniendo una fachada clasicista inspirada en la obra de Ventura Ro-
driguez. En su interior los motivos decorativos que embellecen la arquitectura presentan igualmente
mezcla de estilos, aunque entre ellos sobresalen también las referencias al Plateresco espariol —a
veces tomadas de las propias obras de la coleccion como los candelieri inspirados en el llamado
Cuaderno de dibujos de Alonso Berruguete— que alternan con imitaciones de las columnas de la
Opera Garnier con importantes connotaciones afectivas para los moradores.

La decoracion de los techos se encargd al pintor Eugenio Lucas Villamil, a quien el coleccionista
encontré en condicion de extrema pobreza mientras buscaba obra de su padre, Eugenio Lucas Ve-
lazquez, para su coleccion. Lazaro fue para Eugenio Lucas Villamil un mecenas renacentista, le fue
dictando cada uno de los temas que queria ver reflejado en los techos, y estos nos dan la clave de
sus gustos artisticos, literarios y musicales. Los techos pintados estan en las estancias de represen-
tacion de la casa y por eso cubren toda la planta principal; también decoran algunas habitaciones
de uso mas privado, como las salitas de estar de la familia. El palacio fue inaugurado el 29 de mayo
de 1908 con la presencia de ilustres invitados, entre ellos una tia del rey, la infanta Eulalia, sus hijos
y un cortejo de amantes de las antigiiedades. Se iniciaron asi anos gloriosos y felices, en los que se
sucedieron exquisitas fiestas a las que acudié lo mas granado de la sociedad madrilefa, tal y como
narraron las crénicas de sociedad de periddicos como La época, El Heraldo y ABC. De la importancia
de la coleccion en aquellos momentos ya dio cumplida cuenta el fotégrafo José Lacoste (1913), en
cuyo libro podemos ver como la mayor parte de la pintura de los primitivos espafioles ya formaba
parte de la coleccion, asi como otras muchas piezas importantes de pintura del Siglo de Oro espaiiol
y de artistas extranjeros.

Esta época dorada tuvo su fin en 1919 cuando el palacio cerrd sus puertas tras la muerte de Adolfo
Gache y Manuela Gonzdlez, hijos de Paula Florido. En aquel momento el matrimonio Lazaro encon-
tré un balsamo amortiguador de sus penas en el coleccionismo de arte. Viajaron por toda Europa y
América y reunieron las obras de arte que incorporaron a la decoracion de su palacio, a pesar de que
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Fig. 5. Salén de baile, 1915 (© Fundacién Lazaro Galdiano).

ya solo las mostrasen a un grupo selecto y reducido de amigos y estudiosos. Tras la muerte de dofia
Paula en 1932 y los avatares con la Republica, Lazaro pasé grandes periodos de tiempo en Europa,
reuniendo en Francia una colecciéon que no trajo a Espafia hasta mucho mas tarde, tras su vuelta de
América en 1947.
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En 1936, a pocos dias del golpe de estado de los militares rebeldes, Lazaro abandond Parque
Florido, a donde no regresaria hasta diez anos después.

El 6 de julio de ese mismo afio inaugurd en Paris la exposicion La estética del libro espaiiol (La-
zaro, 1936a), donde present6 algunos de sus mds importantes logros como bibliéfilo. Su coleccion
completa de pinturas de Eugenio Lucas Veldzquez y Eugenio Lucas Villamil (Ldzaro, 1930b) también
fue visitada en la misma ciudad en una exposicion titulada Les deux Lucas. Por dltimo, en este afio
de tan gran actividad expositiva para José Lazaro prest6 al Boijmans Van Beningen Museum de Ro-
terdam su cuadro de El Bosco Las meditaciones de San Juan Bautista. La mayoria de sus obras, no
obstante, permanecieron en Madrid.

Durante el periodo que durd la Guerra Civil Lizaro se establecio en Paris, aunque haciendo al-
gunas incursiones en Roma.

En 1937, la Junta de Incautacion y Proteccion del Patrimonio Artistico intervino en el palacio para
la proteccion de las obras de arte y trasladé las mds importantes a lugares considerados mas adecua-
dos para su conservacion. Las obras de Parque Florido, como otras, se mandaron a los museos, ar-
chivos y bibliotecas del Estado segtn lo establecido por el decreto de creacion de este organismo.

En el mismo ano un grupo de actores republicanos de la Asociaciéon General de Actores de la
UGT intent6 llevar a cabo en el palacete la creacion de La casa del Actor, una instituciéon donde
poder acoger a los artistas desfavorecidos, ancianos o enfermos, pero el proyecto no llegé a conso-
lidarse vy, tras un corto periodo de ocupacion del palacio, se abandond.

En 1939 se establecio en la casa de los Lazaro el Consejo Supremo de Justicia Militar y Lazaro le
cedi6 gratuitamente su casa durante afio y medio. Sin embargo, en 1943, cuando José Lozano Lopez,
su representante en ausencia y consejero del Banco Hispano Americano, solicita la devolucion del
palacio pide también una renta retrospectiva por parte del periodo de ocupacion. En todo caso el
palacete no serd devuelto hasta 1945, a pesar de que el 13 de enero de 1940 se habia dictado la
orden en funcion de la cual se debia de devolver a Lazaro la totalidad de su patrimonio.

La recuperacion de los libros y las obras de arte no fue tan rapida ni tan simple como Lazaro hu-
biera deseado. Entre 1940 y 1946 logré rescatar algunas piezas del Museo de Arte Moderno y de La
Biblioteca Nacional, pero precisamente la recuperacion de su patrimonio llegé a canjearle una muy
mala fama y el anciano don José se quejaba amargamente de los serios disgustos que la situacion
le producia:

Un periddico de Nueva York que guardo; otro de Buenos Aires que ain no he recibido habla
de mis robos en el Palacio Real, en la Biblioteca Nacional, en los Museos, jen todas partes! Y
las noticias proceden de centros oficiales. Verres, comparado conmigo es un pigmeo”.

La carta, estaba dirigida al Ministro de Educacion Nacional y en ella el remitente pedia al ministro
que llevase el asunto a los tribunales para poder defenderse (Yebes, 1997: 44-45).

Durante estos seis anos, entre 1940 y 1945, Lazaro viajo varias veces a Espafia para reclamar su
patrimonio, y en 1946 se estableci6 de forma permanente en el pais después de haber presentado en
el Museo de Arte Antiga de Lisboa la coleccion que habia reunido fundamentalmente en su estancia
en Estados Unidos. Queria llegar a la patria para conocer la paz (Espinosa, 2015), como el mismo
decia, pero también, sin duda, queria volver lleno de reconocimiento y precedido por la fama.

Desde su regreso a Espana se ocup6 de hacer llegar a su vivienda las colecciones dispersas: las
obras reunidas en Paris, tal como recoge el inventario de Camps Cazorla, otras que no llegaron hasta
después de su muerte y también las procedentes de Nueva York que como hemos comentado ha-
bian recalado en el Museo das Janelas Verdes de Lisboa y llegaron a Espana a mediados de enero de
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Fig. 6. Salén de Baile, 1947 (© Fundacién Fig. 7. Salén de Baile, 1951 (© Fundacién Lazaro Galdiano).

Lazaro Galdiano).

1947. Entre las mas tardias cabe destacar la devolucion de su San Juan del Bosco que permanecio
en Rotterdam, sorteando primero los peligros de la Guerra Civil espanola, después el expolio de
las tropas alemanas y finalmente la poca disposicion a la devolucion del director del Boimans. Esta
obra no regresé a Espana (Lopez, 2016: 260) hasta después de la muerte de Lazaro y fue la Comision
Administradora de la Herencia la que tuvo que finalizar la gestion.

Lazaro habia trabajado incansablemente desde su llegada a Madrid para recuperar todas sus
obras y poder dejar su casa preparada como un museo y un centro de investigacion. Tenia ya pre-
visto hacer la donacién al Estado para evitar la dispersion de la coleccion que habia supuesto el
empeno de toda su vida. Lizaro dedico sus Gltimos dias a reconstruir, seleccionar y componer su
imagen, preparando sin duda con un espiritu neo-renacentista la fama gloriosa que persiguié a lo
largo de toda su vida, algo semejante a lo que enunciaba Jorge Manrique:

«No se os haga tan amarga

la batalla temerosa

que esperais,

pues otra vida mas larga

de la fama gloriosa

aca dejais» (Jorge Manrique, Coplas a la muerte de su padre).

Lazaro tuvo gustos estéticos muy apegados a la idea romantica de la identidad espafiola y cons-
truyo con su coleccion un paradigma de pueblo de hidalgos y caballeros inserto en una esceno-
graffa neo-renacentista en la que cobra un importante papel el centro de su casa, el salon de baile,
convertido entonces en el escenario de una justa. Dispuso en ese salon varias armaduras a caballo y
colgé de sus paredes las pinturas de los primitivos espaiioles, piezas por las que sinti6 predileccion
a lo largo de toda su vida (Tormo, 1912: 13; Sanchez, 1948: 220), y cuya recopilacion y proteccion
fue una de sus grandes aportaciones (Lopez, 2002b). Estas obras, que debi6é adquirir a buen precio,
contribuian a la creaciéon de su imagen como caballero de una Espafia perdida pero portadora de
grandes virtudes. En el Congreso Internacional de Historia del Arte de 1923 de Paris, que presidio,
Lazaro se refiri6 a estas compras como dos espinos de su juventud que habian dado su fruto en la
madurez de su vida» (Lazaro, 1928). Asi pues, la construccion museistica del fundador se regia por el
espiritu romdntico ruskiniano que le habia también servido para la creacion de su seleccion.
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Los salones aparecian llenos de objetos en un abigarramiento que en ocasiones ponia en peligro
la conservacion de las obras y para ello se empleaba una estética museografica propia de principios
del siglo xx.

Las vitrinas utilizadas para la exhibicion de las piezas se construian a menudo con fragmentos
de mazonerias de retablos o bien con arcas y arcones adaptados como expositores que recordaban
la estética prolija y un tanto oscura de instituciones como la Hispanic Society of America. Estas ins-
talaciones trasminaban el aroma de la famosa exposicion del Cuarto Centenario celebrada en 1892
en las salas de la actual Biblioteca Nacional que tan alta influencia tuvo entre los coleccionistas de
la época.

A los 85 afios de edad a Lazaro le sobrevino la muerte sin poder finalizar su museo; algunas de
las llamadas obras maestras de la coleccion ni siquiera habian llegado al palacete de Parque Florido.
Lazaro cedi6 la totalidad de su patrimonio al Estado espanol de la manera mas generosa que pudo,
sin poner condicion alguna. El dia 26 de diciembre de 1947 salié en el Boletin Oficial del Estado la
aceptacion de la herencia y poco después se cred una comision administradora de la misma que,
ademas del control del legado dinerario, se hizo cargo de realizar los inventarios de los mas de
veinte mil volimenes y casi trece mil obras de arte que constituyeron la donacién junto con sus
contenedores construidos en el Jardin de Parque Florido.

En enero de 1951 el general Franco y su esposa inauguraron el Museo Lazaro Galdiano* que se
presentd tras la reforma arquitecténica hecha por Fernando Chueca Goitia y la instalacion museo-
grafica de Camon Aznar.

En cuanto a la transformacion arquitectonica hemos de decir que se produjeron bastantes cam-
bios irreversibles en la casa. En la planta baja de la vivienda se hicieron desaparecer todos los espa-
cios de servicios, las carboneras, las cocinas, las habitaciones de los criados. En su lugar se hicieron
una serie de salas encadenadas con vitrinas embutidas en la pared, enmarcadas por marmoles y
metales, muy del gusto de la época, que vagamente recordaban instalaciones museisticas italianas
como la del Bargello.

Se cambi6 el acceso principal convirtiendo la sala de entrada de carruajes en una armeria cerrada
que obligaba a que el pablico iniciara la visita al museo por la planta baja en lugar de por la tradi-
cional planta noble.

En la ultima planta se ceg6 el lucernario que iluminaba el salon central. Asi mismo desaparecio
cualquier vestigio de habitacion privada o alcoba, tal como se concebian en la vivienda; en su lu-
gar se articul6 una serie de salas comunicadas que tenian la mision de organizar la coleccion por
escuelas y cronologias.

Desde el punto de vista museolégico Camon Aznar realizé una lectura museistica acorde con la
ideologia del momento y procurd que la coleccion sirviera no solo para ensalzar la figura de José
Lazaro sino también los discursos patridticos del franquismo. Se llevé a cabo una nueva cataloga-
cion de la coleccion que se publicd en forma de guia en 1953 y que ademas de recoger el catilogo
inventario anteriormente realizado por Camps Cazorla hizo nuevas atribuciones, a veces excesiva-
mente generosas, sobredimensionando propagandisticamente la importancia del arte espariol y sus
aportaciones a la cultura occidental.

Museograficamente se optd por la exhibiciéon abigarrada del mayor ndmero de piezas posible,
colocando la pintura en varios pisos, en panos completos de pared, que intentaba conservar una
coherencia cronoldgica. La coleccion de muebles, con mas valor de uso que otra cosa, se exhibio

casi en su totalidad; otras colecciones como las armas se expusieron en composiciones decorativas

4  ABC, Madrid, 28 de enero de 1951, pp. 15- 16.
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Fig. 8. Salén de Baile, 2004 (© Fundacion Lazaro Galdiano).

como panoplias. El resultado general fue un curioso hibrido entre re-creacién y decorativismo, don-
de era dificil imaginar la presencia de los duefios o encontrar una linea constante de ordenacion de
las piezas.

El museo se mantuvo sin cambios importantes hasta el mes de enero de 2001 en que cerr6 sus
puertas durante tres afios. El 13 de febrero de 2004 se inaugur6 la nueva instalacién museografica,
como en otro tiempo, y se dejo para una segunda fase la adecuacion de la dltima planta, que abri6
sus puertas al publico el 31 de mayo de 2005 como un almacén visitable llamado Gabinete del
Coleccionista. En este gabinete la agrupaciéon de las colecciones atiende fundamentalmente a los
materiales que las componen, permitiendo observar mas cuidadosamente las condiciones de con-
servacion y por tanto exhibir colecciones especialmente delicadas como los textiles, que gracias a
un sistema de rotacion periddica pueden ser conocidos por el publico.

Desde el cierre en 2001 hasta la nueva apertura existieron en el museo dos proyectos museolo-
gicos diferentes auspiciados por dos directoras y dos patronatos de distinta composicion. Durante
el primer periodo, bajo la direccién de Araceli Pereda, se trabajo en el estudio y publicacion de los
catalogos de las colecciones. El objetivo marcado era dar a conocer la gran calidad de las piezas y
retirar para siempre el baldon de colecciéon con gran cantidad de falsos que durante los afios ante-
riores se habia cernido sobre el museo. Fruto de ese esfuerzo fueron la mayoria de las publicacio-
nes de las colecciones del museo, incluso las que han visto la luz mas recientemente, y también la
publicacion de un catdlogo interactivo de la totalidad de las obras que vio la luz en 2001 —fuimos
el primer museo del Estado en hacer accesible al publico internauta la totalidad de la coleccion—.
Este catdlogo ofrecia informacion de todas las circunstancias por las que habian pasado las obras
del museo desde que se produjo el legado, no solo datos de autoridad e inventario sino también de
conservacion, restauraciones, exposiciones en que habian participado las piezas, atribuciones a lo
largo del tiempo, bibliografia, etc. Este instrumento resultdé ademds muy util para poder controlar, no
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Fig. 9. Sala 15 en 2004 (© Fundacién Lazaro Galdiano).

solo el movimiento de las piezas, sino también sus condiciones de conservacion, durante las obras
de rehabilitacion.

Se hizo un concurso para la rehabilitacion arquitecténica y otro para la museografia que fueron
adjudicados respectivamente a Fernando Borrego y a Ginés Sanchez Hévia, quien abogaba por una
museografia re-creacionista.

A los pocos meses hubo un cambio de directora del museo que implicé también un cambio en
el proyecto museologico, esta vez la directora era Letizia Arbeteta y el musedgrafo paso a ser Jesus
Moreno. La articulacion de la exposicion permanente se establecié en cuatro plantas, en funcion
de la puesta en valor de la coleccion. La planta baja ofrece una visita introductoria, la principal, un
recorrido por todo tipo de manifestaciones del arte espanol, la segunda arte extranjero y la tercera
es un almacén visitable bajo el nombre de Gabinete del Coleccionista. De este modo se presentan al
publico 3.750 piezas de la coleccion y quedan en la reserva algunos de los materiales mas delicados,
como estampas, dibujos, algunos textiles, abanicos, etc.

Como se comentaba al principio, la eleccion del proyecto no fue facil y he de decir que yo mantu-
ve hasta el dltimo momento la opinion que ya manifesté en el congreso del DEMHIST 2002 de que la
re-creacion de algin espacio seria Util para la correcta percepcion del gusto del coleccionista y para
evitar la pérdida de ese patrimonio inmaterial que supone la expresion de un modo de vida. Por ello
consideraba oportuno recrear el despacho de José Lazaro, el santa santorun de la vivienda.

En cualquier caso, esa misma propuesta conservacionista me planteaba muchas dudas. Si bien
me parecia clara la respuesta a la pregunta ;qué es mas importante la coleccion o la vivienda?,
pues el peso de la coleccion creada por José Lazaro desbordaba al de la propia casa, me parecia
importante que el publico pudiera pasearse por el escenario que en otro momento vivié el propio
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Fig. 10. Gabinete del coleccionista: textiles, 2005 (© Fundacién Lazaro Galdiano).

coleccionista. Era evidente que la instalacion que se hiciese debia poder ofrecer una contemplacion
adecuada de la mayor parte de las obras de la coleccion y ello no resultaba compatible con una re-
creacion de ambientes.

Algunas de las obras maestras habian ido cambiando de lugar a lo largo de los tiempos y muchas
ni siquiera habian llegado a habitar la casa, las estancias habfan cambiado de funciones a lo largo
del tiempo, y esto planteaba otro dilema: ;qué ambiente y en qué momento se debia re-crear? En el
caso del despacho, yo proponia que se recrease el momento en el cual gozé de su mayor esplen-
dor, 1913, porque en esa fecha este aparece en las referencias fotograficas de las obras de arte en
Espafia publicadas por Lacoste. Y ademas fue el espacio donde se vivieron los momentos de mayor
influencia cultural de José Lazaro, pues en €l recibi6 tanto a las personas con las que hacia negocios
como a quienes trabajaban con €l en la editorial La Espana Moderna y también a quienes le venian a
ofrecer obras de arte para su coleccion. Pero, también en 1926, cuando Lazaro incluye una fotografia
de esa sala en su primera publicacién del catilogo de su coleccion, la decoracion de las paredes
habia variado, se incorporan a ella piezas flamencas, muy importantes para la coleccion y que no
debia tener en 1913, entonces ;qué hacer?

En cualquier caso jtenia sentido una recreacion parcial del despacho cuando ello rompia el dis-

curso general? Como es facilmente comprensible, Lazaro tenia en su despacho las obras que mas le
gustaban y mas le representaban.
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Quien debia regir el discurso museografico por tanto era la coleccion, esto era indudable, pues
de forma implicita también esta era la intencioén de José Lizaro. Cuando volvié a Madrid en 1947, no
habia tenido en cuenta la decoracion de la casa antes de su partida; por el contrario, estaba organi-
zando en ella un museo, pero no habitindola. En ese ultimo periodo de su vida, vivio tanto en las
habitaciones que tenia en el Hotel Ritz como en su propia casa.

Otras razones de peso fueron también tenidas en cuenta, por ejemplo, el modo en el que po-
drfamos recrear los ambientes sin poner en peligro la conservacion de las obras. Por citar dos ejem-
plos que veiamos en las imdgenes antiguas del palacio: era evidente que colocar urnas funerarias
romanas como maceteros no era lo mas oportuno para la conservacion de las mismas, colgar un
olifante del sitial de Urgel, tampoco era el modo mis adecuado para la exhibiciéon de ninguna de las
dos piezas. Si varidbamos estos aspectos, por razones obvias de conservacion, tampoco estibamos
siendo fieles al auténtico escenario vivido.

Por ultimo nos preguntibamos ;como podiamos hacer accesible al tiempo una visualizacion de
los ambientes y una correcta contemplacion de las piezas? A menudo estos dos elementos son in-
compatibles u obligan al publico a un tipo de visita muy tutelada que permite solo una lectura.

Finalmente y tras tener en cuenta que habia una coleccién importantisima de casi 13.000 obras,
con pinturas de primeras figuras nacionales como Goya, Velazquez, Greco, Zurbarin o Carreno entre
otros y también pintores europeos como El Bosco, Reinolds, Theniers o Costable, ademas de otros
objetos artisticos como mobiliario, textiles, marfiles, relojes, bronces, arqueologia, escultura, dibujos,
etc., lo mids adecuado era primar la exhibicion de las obras para su contemplacion individualizada.

Esta opcion suponia también nuestra adscripcion al grupo de museos de coleccionista del que
forman parte otros importantisimos museos como la Wallace Collection, el Museo Poldi Pezzoli o
el Musée Jacquemart André, museos a los que sobre todo identifica su coleccion y que, a pesar de
ocupar espacios vividos, no han recreado los mismos. Por otro lado, la eleccion de esta opcion de
museo de coleccionista nos permitia establecer didlogos conceptuales con otras colecciones. Esto
también ofrecia la posibilidad de tener un espacio propio y una linea de trabajo que nos diferenciase
del resto de museos que configura la amplia oferta cultural madrilefa.

En este sentido creo que debemos felicitarnos de haber encontrado un nicho de trabajo propio
con otros coleccionistas actuales. Los didlogo pueden establecerse desde muy variados temas, hasta
el momento hemos explorado algunos como las diferentes responsabilidades sociales de las dife-
rentes colecciones, las sensibilidades, las circunstancias del mercado o los diferentes gustos de una
época.

Lo importante es que entendemos que la historia de la creacion artistica no tiene solucion de con-
tinuidad, ni tampoco el coleccionismo. El campo para el dialogo es tremendamente abierto, pues, al
fin y al cabo, toda seleccién es en si misma una creacion. El coleccionista cuando elige sus piezas
crea su microcosmos propio, su interpretacion de la vida y sus intereses en relacion con la Historia
del Arte. Del mismo modo que lo hace el musedgrafo al releer la coleccion, interpretarla y ponerla
a disposicion del publico, en este sentido esperamos no haber errado demasiado en nuestra lectura
de la coleccion creada por don José Lazaro.

En estos Ultimos anos y gracias a los programas de didlogo con otras colecciones y con artistas
contempordneos, hemos conseguido dar a conocer la coleccién a un publico muy amplio, duplicar
nuestros visitantes y lograr que los jovenes vengan a visitarnos mas que antes. Esta misma actividad,
junto con otras, nos ha propiciado una importante presencia en los medios, lo que nos permite
cumplir con uno de nuestros objetivos: perpetuar la memoria de don José Lazaro.

En mi opinién, no existe un solo modo de intervenir en las colecciones histéricas, en definitiva
tenemos que relativizar la importancia de nuestra actuacion y al igual que en otros campos de inter-
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vencion en las obras de arte, debemos ser conscientes de que nuestra aportacion debe ser siempre
reversible y por tanto debe estar suficientemente documentada, para que, una vez sometida al anali-
sis oportuno y tenida en cuenta su repercusion en los usos del museo por el publico, sea rectificada
cuanto sea preciso.

En nuestro caso la experiencia ha sido positiva pues, como se ha intentado explicar, esta ins-
talacion museografica es bastante versatil y permite multiplicar las lecturas de la coleccion vy, en
cualquier caso, podriamos cambiar la instalacion museogrifica cuando se considerase oportuno ya
que se ha conservado adecuadamente toda la documentacién obtenida de los diferentes proyectos
expositivos y de las imdgenes habitadas del palacete.

Por otra parte, creo que es importante tener en cuenta que las nuevas tecnologias ofrecen en
la actualidad, por medio de la realidad aumentada, unas posibilidades inmensas para la recreacion
de espacios que deberfan aplicarse en nuestros museos para lograr la transmision del patrimonio
inmaterial contenido en los mismos.
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Museu de Artes Decorativas Portuguesas - Fundacao Ricardo do Espirito
Santo Silva. Um projecto cultural unico

Maria da Conceicao Amaral

Museo de Artes Decorativas Portuguesas - FRESS

La Fundacidén

En 1953, el banquero y coleccionista Ricardo do
Espirito Santo Silva doné el Palacio Azurara y
parte de su coleccion privada de artes decorati-
vas portuguesas al Estado portugués, creando
asi la Fundacién que lleva su nombre. Nacia
como Museo-Escuela con la finalidad de prote-
ger y divulgar las Artes Decorativas Portuguesas
y los oficios relacionados con ellas y pronto se
unieron al mismo los talleres.

Hoy

Hoy, ademas del Museo de Artes Decorati-
vas Portuguesas, la Fundacion posee 18 talleres
de artes y oficios tradicionales portugueses que
mantienen vivo un importantisimo patrimonio
inmaterial del saber hacer y que, como com-
plemento del Departamento de Conservacion y
Restauracion, aseguran una intervencion espe-
cializada en el patrimonio portugués.

La Fundacion cuenta también con la Escue-
la Superior de Artes Decorativas, en la que se
imparten licenciaturas y posgrados en Artes De-
corativas, y Conservacion y Restauracion, que
asegura una formacion técnica especializada y
certificada en artes y oficios, dando continuidad
a la transmision del saber y en la que la ense-
nanza de las artes constituye una prioridad y
una mision.

A Fundacdo

Em 1953, o banqueiro e coleccionador Ricardo
do Espirito Santo Silva doou o Palacio Azurara e
parte da sua coleccao privada de artes decorati-
vas portuguesas criando assim a Fundacio com
o seu nome. Nascia como Museu-Escola com a
finalidade de proteger e divulgar as Artes Deco-
rativas Portuguesas e os oficios com elas relacio-
nados e cedo lhe juntou as oficinas.

Hoje

Hoje, além do Museu de Artes Decorativas
Portuguesas a Fundacao possui 18 oficinas de
artes e oficios tradicionais portugueses que
mantém vivo um importantissimo patrimonio
imaterial de saber-fazer e, em complemento ao
Departamento de Conservacao e Restauro, asse-
guram uma intervencao especializada a nivel do
patrimonio portugués.

Tem também a Escola Superior de Artes De-
corativas, onde sao ministradas licenciaturas e
pos-graduacoes em Artes Decorativas e Conser-
vagdo e Restauro e assegura formacgido técnica
especializada e certificada nas artes e oficios
dando continuidade a transmissao do saber,
onde o ensino das artes ¢ uma prioridade e uma
missao.
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Fig. 1. Fachada de la Fundacién Ricardo do Espirito Santo Silva. Lisboa. Fotografia: Banco de Imdgenes de la FRESS.

Fig. 1. Fachada da Fundacgdo Ricardo do Espirito Santo Silva. Lisboa. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

Transcurridas varias décadas desde su crea-
ciéon, la Fundacion sigue siendo una referencia
de prestigio en la divulgacion y preservacion del
saber hacer de las artes decorativas portuguesas.

Este modelo organico crea una relacion dina-
mica entre Museo, Escuela y Taller y nos muestra
que la dimension patrimonial y artistica no solo
debe tener siempre como base una formacion
técnica y especializada, sino también un saber
hacer transmitido de generacién en generacion.

El Fundador. Coleccionista y mecenas

Ricardo do Espirito Santo Silva naci6 en Lis-
boa en 1900 y murié prematuramente en 1955.
Fue banquero y empresario de profesion, con
alma de poeta y artista, mecenas de las letras y
de las artes y coleccionista de arte por pasion —
lo que le supuso haber sido considerado como
un verdadero Principe del Renacimiento.

Passadas varias décadas a Fundacao continua
a ser uma referéncia de prestigio na divulgacio
e preservacao do saber-fazer das artes decorati-
vas portuguesas.

Este modelo organico cria uma relagdo dina-
mica entre Museu, Escola e Oficina e mostranos
que a dimensao patrimonial e artistica deve ser
sempre suportada pela formagao técnica e espe-
cializada mas também pelo saber-fazer transmi-
tido geracionalmente.

O Fundador. Coleccionador e mecenas

Ricardo do Espirito Santo Silva nasceu em
Lisboa em 1900 e morreu prematuramente em
1955. Foi banqueiro e empresario de profissao,
alma de poeta e artista, mecenas das letras e das
artes e coleccionador de arte por paixdo — o que
lhe valeu ter sido considerado um verdadeiro
Principe da Renascencan.
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Fig. 2. Ricardo do Espirito Santo Silva (1900-1955). Fotografia: Banco de Imdgenes de la FRESS.
Fig. 2. Ricardo do Espirito Santo Silva (1900-1955). Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.
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Fig. 3. Museo Artes Decorativas - FRESS — Salén Noble. Fotogra-
fia: Banco de Imégenes de la FRESS.

Fig. 3. Museu Artes Decorativas - FRESS - Saldo Nobre. Fotogra-
fia: Banco de Imagens da FRESS.

Un proyecto original. Preservacion,
Divulgacién y Ensefanza

Al reunir un conjunto de bienes tan admi-
rable y al donarlo al pais, este gran mecenas
impulsé un proyecto original y Unico para la
preservacion, la divulgacion y la ensefanza de
las artes decorativas portuguesas.

En la Fundacion Ricardo do Espirito Santo
Silva, el arte del saber hacer se mantiene y trans-
mite diariamente por Maestros y otros técnicos,
quedando asegurada su continuidad a través de
las manos de alumnos y aprendices.

Al haber permitido que la proteccién y pre-
servacion del patrimonio artistico e inmaterial
del saber hacer de las artes y oficios constituyese
la mision de esta Fundacion, su legado adquirio
una mayor dimension, singular y de excelencia,
en los campos educativo y cultural.

El Museo de Artes Decorativas
Portuguesas. Palacio Azurara

El Palacio Azurara, de matriz seiscentista, fue
comprado por Ricardo do Espirito Santo Silva
para instalar su coleccion particular y restaura-
do con la colaboracién del arquitecto Raul Lino
como una casa aristocratica del siglo xvi. Asi,
se convirtié en un espacio museoldgico excep-
cional, en el que las piezas expuestas adquieren
un gran valor patrimonial y escenografico.

Articulado en varias Salas, el Museo de Ar-
tes Decorativas Portuguesas ofrece un recorrido

Fig. 4. Museo Artes Decorativas - FRESS - Sala de Musica. Fotografia:
Banco de Im&genes de la FRESS.

Fig. 4. Museu Artes Decorativas - FRESS - Sala de Musica. Fotografia:
Banco de Imagens da FRESS.

Um projecto original. Salvaguarda,
Divulgacao e Ensino

Ao reunir um espoélio tao admirdvel e ao doa-
lo ao pais, este grande mecenas impulsionou
um projecto original e tinico para a salvaguarda,
a divulgacao e o ensino das artes decorativas
portuguesas.

Na Fundacao Ricardo do Espirito Santo Sil-
va a arte de saber-fazer ¢ mantida e transmitida
diariamente por Mestres e outros técnicos e as-
segurada a sua continuidade através das maos
de alunos e formandos.

Ao ter permitido que a protec¢io e salva-
guarda do patrimonio artistico e imaterial do sa-
ber-fazer das artes e oficios fosse a missao desta
Fundacio, o seu legado ganhou uma dimensao
maior, singular e de exceléncia nos campos edu-
cativo e cultural.

O Museu de Artes Decorativas
Portuguesas. Palacio Azurara

O Palacio Azurara, de matriz seiscentista,
comprado por Ricardo do Espirito Santo Silva
para ai instalar a sua colec¢do particular, foi res-
taurado com a colaboracao do Arquitecto Raul
Lino como uma casa aristocratica do século xviir.
Tornou-se assim um espaco museologico ex-
cepcional onde as pecas expostas adquirem um
grande valor patrimonial e cenografico.

Articulado em varias Salas, o Museu de Artes
Decorativas Portuguesas oferece um percurso
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Fig. 5. Museo Artes Decorativas - FRESS - Sala de la Silla. Fotogra-
fia: Banco de Imégenes de la FRESS.

Fig. 5. Museu Artes Decorativas - FRESS - Sala da Cadeira. Fotogra-
fia: Banco de Imagens da FRESS.

expositivo de gran significado que apela al des-
cubrimiento de cada pieza, cultivando el gusto
y la sensibilidad mediante el acercamiento del
visitante a la obra artistica.

Una Coleccién, varios recorridos

La coleccion expuesta, procedente en su
mayoria de compras en subastas nacionales e
internacionales, tiene una gran unidad y cohe-
rencia artisticas y se logré gracias a la voluntad y
tenacidad de un hombre que tuvo como mision
«aescatar piezas del patrimonio portugués, con-
virtiéndose, de esa forma, en un gran coleccio-
nista del siglo xx.

Visitar el Museo es hacer un viaje por las Ar-
tes Decorativas desde el siglo xv hasta el siglo
x1x, orientado por diferentes nucleos tematicos:
Mobiliario, Textiles, Plateria, Porcelana China,
Loza Portuguesa y Azulejos, Pintura, Dibujo, Es-
cultura, Encuadernacion, etc.

Fig. 6. Museo Artes Decorativas - FRESS - Sala Rey D. José. Foto-
grafia: Banco de Imdgenes de la FRESS.

Fig. 6. Museu Artes Decorativas - FRESS - Sala Rei D. José. Fotogra-
fia: Banco de Imagens da FRESS.

expositivo de aparato que apela a descoberta
de cada peca cultivando o gosto e a sensibili-
dade através da proximidade do visitante com a
obra artistica.

Uma Coleccdo, varios percursos

A coleccao exposta, proveniente na sua
maioria de compras em leildes nacionais e in-
ternacionais, ¢ de grande unidade e coeréncia
artisticas e foi conseguida gracas a vontade e te-
nacidade de um homem que tinha como missao
«aesgatar pecas do patrimonio portugués e que
dessa forma se afirmou como um grande colec-
cionador do século xx.

Visitar o Museu ¢ fazer uma viagem pelas
Artes Decorativas do século xv ao século xix
orientada pelos diferentes nucleos tematicos:
Mobiliario, Téxteis, Prataria, Porcelana Chinesa,
Faianca Portuguesa e Azulejos, Pintura, Dese-
nho, Escultura, Encadernacio, etc.
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Mobiliario

La colecciéon de Mobiliario supone, tal vez,
uno de los nicleos mas importantes y de mayor
unidad artistica existente en Portugal.

Hay que destacar la armonia de la coleccion
y la historia de siglos de mobiliario seleccionado
con sensibilidad, gusto y conocimiento.

Las piezas mas antiguas son de finales del siglo
xv y comienzos del xvi —el Siglo prodigioso— que
testimonia, en Portugal, el encuentro del Renaci-
miento con el exotismo resultante del descubri-
miento de nuevos mundos. El mobiliario manie-
rista, barroco, rocaille y romantico también estd
representado, lo que nos permite hacer un verda-
dero viaje por la historia de las artes decorativas.

Textiles

El conjunto de textiles del Museo se compo-
ne de tapices antiguos, alfombras de Arraiolos,
colchas orientales y panos bordados, caracteris-
ticos de la maestria y de la originalidad del arte
portugués de los siglos xvi, XVl y xviII, que testi-
monian el intercambio de técnicas y culturas di-
ferentes, del que Portugal fue precursor durante
la expansion portuguesa del quinientos.

Fig. 7. Mesa portuguesa de multiples funciones, s. xviil. MADP-
FRESS n.° inv. 302. Fotografia: Banco de Imagenes de la FRESS.

Fig. 7. Mesa portuguesa de muiltiplas fungdes, séc. xviil. MADP-
FRESS n.° inv. 302. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

Fig. 8. Escritorio indo-portugués. India Mogol, s. Xvil. MADP-FRESS,
n.° inv. 46. Fotografia: Banco de Imagenes de la FRESS.

Fig. 8. Escritério indo-portugués. india Mogol. Séc. xvil. MADP-
FRESS, n.° inv. 46. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

Mobilidrio

A coleccio de Mobilidrio representa talvez
um dos nucleos mais importantes e de maior
unidade artistica existentes em Portugal.

Sao de assinalar a harmonia da coleccao e a
historia de séculos de mobiliario seleccionado
com sensibilidade, gosto e saber.

As pecas mais antigas sao do final do século
xv inicio do século xvi —o Século prodigioso— que
testemunha, em Portugal, o encontro da Renas-
cenca com o exotismo resultante da descoberta
de novos mundos. O mobiliario maneirista, bar-
roco, rocaille e romantico também estd repre-
sentado o que nos permite fazer uma verdadeira
viagem pela histéria das artes decorativas.

Téxteis

O conjunto de téxteis do Museu integra ta-
pecarias antigas, tapetes de Arraiolos, colchas
orientais e panos bordados, caracteristicos da
mestria e da originalidade da arte portuguesa
dos séculos xvi, xvil e xviir que testemunham o
intercambio de técnicas e de culturas diferentes
de que Portugal foi precursor durante a expan-
sao portuguesa de quinhentos.
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Fig. 9. Tapiz Cortejo con Jirafas, Taller de Tournai, principios s. XVI. MADP-FRESS, n.° inv. 37. Fotografia: Banco de Imdgenes de la FRESS.

Fig. 9. Tapecaria Cortejo com Girafas, Oficina de Tournai, inicio séc. Xvi. MADP-FRESS, n.° inv. 37. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

La grandiosa produccién nacional de alfom-
bras bordadas de Arraiolos se encuentra aqui
muy bien representada, distribuyéndose estas
por todas las salas del Museo.

Plateria

La plateria existente en el Museo constituye
un conjunto de gran importancia y de admirable
calidad para el estudio de la plateria civil por-
tuguesa desde el siglo xv hasta el siglo xix. Las
obras expuestas son en su mayoria «piezas mar-
cadas», lo que aporta un gran valor al conjunto y
permite un abordaje cientifico de la evolucion de
esta rama de las artes decorativas en Portugal.

Destacan algunas piezas que, por su excep-
cionalidad y esplendor decorativo, son auténti-
cos tesoros del arte portugués.

A grandiosa producio nacional de tapetes
bordados de Arraiolos tem aqui uma forte re-
presentacdo e espalha-se por todas as salas do
Museu.

Prataria

A prataria existente no Museu constitui um
conjunto de grande importancia e de admiravel
qualidade para o estudo da prataria civil portu-
guesa desde o século xv ao século xix. As obras
expostas sdo na sua maioria pecas marcadas» o
que muito valoriza o conjunto e permite uma
abordagem cientifica da evolucao deste ramo
das artes decorativas em Portugal.

Destacam-se algumas pecas que pela excep-
cionalidade e aparato decorativo sao auténticos
tesouros da arte portuguesa.
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Fig. 10. Bandeja Manuelina. Portugal, s. Xv. MADP-FRESS, n.° inv.
76. Fotografia: Banco de Imagenes de la FRESS.

Fig. 10. Salva Manuelina. Portugal. Séc. xv. MADP-FRESS, n.° inv.
76. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

Fig. 11. Caja de cubiertos en porcelana. China, Dinastia Qing. Encar-
go portugués. MADP-FRESS, n.° inv. 497. Fotografia: Banco de Ima-
genes de la FRESS.

Fig. 11. Caixa de faqueiro em porcelana. China, Dinastia Qing. Enco-
menda portuguesa. MADP-FRESS, n.° inv. 497. Fotografia: Banco de
Imagens da FRESS.

Porcelanas

De entre las porcelanas existentes en la co-
leccion del Museo destacan las piezas chinas de
encargo portugués, que reflejan y testimonian el
gran intercambio comercial que se produjo con
Portugal desde el siglo xvi y que permiten en-
tender el gusto portugués y la secular apetencia
por el arte oriental.

Simultineamente, nos recuerdan que los por-
tugueses fueron los primeros grandes impulso-
res del comercio de la loza china, que transpor-
taron y distribuyeron en Portugal y en Europa.

Loza

Uno de los recursos artisticos que ofrece el
Museo y que se ha convertido en emblematico
en el Palacio Azurara es su magnifica coleccion
de estilos de azulejos in situ, algunos originarios
del Palacio y otros integrados en ¢l mediante
las obras de restauracion iniciales. También hay
expuestos magnificos ejemplares de loza por-
tuguesa de los siglos xvir al xix, pero son los
ejemplares del siglo xvi, especialmente los de

Porcelanas

Das porcelanas existentes na colec¢do do
Museu destacam-se as pecas chinesas de enco-
menda portuguesa e que reflectem e testemu-
nham o grande intercaimbio comercial havido
com Portugal desde o século xvi e permitem en-
tender o gosto portugués e a secular apeténcia
pela arte oriental.

Simultaneamente, relembram-nos que os por-
tugueses foram os primeiros grandes impulsio-
nadores do comércio da louca chinesa transpor-
tando e distribuindo em Portugal e na Europa.

Faianca

Um dos percursos artisticos que o Museu
oferece e que se tornou emblematico no Palacio
Azurara € a sua magnifica coleccao de estilos
de azulejos in situ, alguns origindrios do Palacio
e outros nele integrados com as obras de res-
tauro iniciais. Também magnificos exemplares
de faianca portuguesa do século xvil a0 XIx es-
tdo expostos mas sao os exemplares do século
xvir, nomeadamente da Real Fabrica do Rato,
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Fig. 12. Anunciacién. Pintura Portuguesa, probablemente del taller del Maestro de Lourinhg, s. Xvi. MADP-FRESS, n.° inv. 44. Fotografia: Ban-
co de Imagenes de la FRESS.

Fig. 12. Anunciacdo. Pintura Portuguesa, provavelmente oficina do Mestre da Lourinhd. Séc. xvi. MADP-FRESS, n.° inv. 44. Fotografia: Banco
de Imagens da FRESS.

la Real Fabrica de Rato y los de las fabricas de  da Fabrica de Miragaia e de Massarelos, que se

Miragaia y Massarelos, los mas sobresalientes. destacam.
Pintura Pintura
La coleccion de pintura expuesta es de una A coleccdo de pintura exposta é de grande

gran y rara excelencia artistica, incluyendo obras e rara exceléncia artistica incluindo obras dos
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de los siglos xv1 al xvii. Destacan las creaciones
de importantes artistas nacionales, algunos lla-
mados primitivos, asi como las de extranjeros
que trabajaron en Portugal.

Desde paisajes campestres a vistas de Lisboa,
desde retratos aristocraticos a escenas mitologi-
cas, desde imdgenes de santos patrones y pro-
tectores a escenas religiosas, muchas han sido
las inspiraciones artisticas, asi como también
han sido muchos los pintores seleccionados por
el Fundador para esta coleccion.

Los talleres de Artes y Oficios: El arte del
saber hacer.
Un museo vivo

La mano de obra especializada y creativa que
hay en los talleres forma parte de un patrimo-
nio inmaterial portugués de origen secular que
lentamente va desapareciendo, pero que la Fun-
dacion mantiene vivo y ha sabido transmitir a lo
largo de los afios.

La calidad del trabajo de preservacion desa-
rrollado en los talleres de artes y oficios tradi-
cionales y la especial y rigurosa atencion dada
a la conservacion y restauracion del patrimonio
histérico y artistico han merecido un gran reco-
nocimiento cientifico nacional e internacional.

La Fundacion dispone de 18 talleres que de-
sarrollan oficios tradicionales relacionados con
el arte de trabajar madera, metales, textiles, pa-
peles y pieles, en los que los Maestros y otros
técnicos altamente cualificados aseguran un tra-
bajo de excelencia.

Mas alla de las obras de arte nuevas y de los
proyectos de conservacion y restauracion lleva-
dos a cabo, la imagen de los talleres esta, como
siempre ha estado, intimamente ligada a la per-
sonalidad de los que alli trabajan.

1. Serreria

2. Ebanisteria

3. Taracea y marqueteria (fig. 13)
4. Talla

5. Acabados - pulido
6. Fundicion (fig. 14)
7. Cincelado (fig. 15)

8. Cerrajeria

9. Batido manual de oro
10. Latoneria

Un proyecto cultural Unico
séculos xvi ao xvir. Destacam-se criacoes de im-
portantes artistas nacionais, alguns ditos primiti-
vos, bem como de estrangeiros que trabalharam
em Portugal.

De paisagens campestres a vistas de Lis-
boa, de retratos aristocraticos a cenas mitolo-
gicas, de imagens de santos padroeiros e pro-
tectores a cenas religiosas, muitas foram as
inspiragdes artisticas, mas também muitos fo-
ram os pintores que o Fundador seleccionou
para esta coleccio.

As Oficinas de Artes e Oficios: A arte de
saber-fazer.
Um museu vivo

A mao-de-obra especializada e criativa exis-
tente nas oficinas faz parte de um patrimonio
imaterial portugués de origem secular que lenta-
mente vai desaparecendo mas que a Fundagio
mantém vivo e tem sabido transmitir ao longo
dos anos.

A qualidade do trabalho de preservacao de-
senvolvido nas oficinas de artes e oficios tradi-
cionais e a especial e rigorosa atencao dada a
conservagao e restauro do patrimonio historico
e artistico tem merecido grande reconhecimento
cientifico nacional e internacional.

A Fundacio dispoe de 18 oficinas que desen-
volvem oficios tradicionais relacionados com a
arte de trabalhar madeira, metais, téxteis, papéis
e peles onde os Mestres e outros técnicos alta-
mente qualificados asseguram um trabalho de
exceléncia.

Para 14 das obras de arte novas e projectos
de conservacio e restauro produzidos, a ima-
gem das oficinas estd, como sempre esteve, in-
timamente ligada a afirmacao daqueles que ali
trabalham.

1. Serracao

2. Marcenaria

3. Embutidos e Marqueteria (fig. 13)
4. Talha

5. Acabamentos - polimento

6. Fundicao (fig. 14)

7. Cinzelagem (fig. 15)

8. Serralharia

9. Batedor Manual de Ouro
10. Latoaria

Il Encuentro Internacional. Museos de ayer. Museografias historicas en Europa | Pags. 100-113

109



110

Maria da Conceicdo Amaral

Fig. 13. Taller de Taracea y Marqueteria. Talleres FRESS. Fotografia:
Banco de Imagenes de la FRESS.

Fig. 13. Oficina de Marqueteria/Embutidos. Oficinas FRESS. Foto-
grafia: Banco de Imagens da FRESS.

Fig. 14. Taller de la Fundicién. Moldes en caja de arena. Talleres
FRESS. Fotografia: Banco de Imdgenes de la FRESS.

Fig. 14. Oficina da Fundicdo. Moldes em caixa de areia. Oficinas
FRESS. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

Fig. 15. Taller de Cincelado. Talleres FRESS. Fotografia: Banco de
Imégenes de la FRESS.

Fig. 15. Oficina de Cinzelagem. Oficinas FRESS. Fotografia: Banco
de Imagens da FRESS.

11. Pintura Decorativa

12. Dorado

13. Decoracion de libros con oro (fig. 16)

14. Encuadernacion, papel marmoleado (fig. 17)
15. Cuero

16. Textiles y Pasamaneria

17. Tapiceria

18. Gabinete de Dibujo

Departamento de Conservacién y
Restauracion

Como complemento de los demads, el depar-
tamento de Conservacion y Restauracion coor-
dina rigurosos trabajos de los mds diversos ma-
teriales, objetos y decoraciones, lo que lleva a
que los profesionales de la Fundacion Ricardo
do Espirito Santo Silva realicen intervenciones
en el patrimonio artistico nacional e internacio-
nal, o dediquen su atencion a ejecutar trabajos

Fig. 16. Taller de Decoracién de libros en oro — Hierros de Grabado.
Taller FRESS. Fotografia: Banco de Imagenes de la FRESS.

Fig. 16. Oficina Decoracdo de livros a ouro - Ferros de Gravagao.
Oficinas FRESS. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

11. Pintura Decorativa

12. Douramento

13. Decoracio de livros a ouro (fig. 16)

14. Encadernac¢iao, Papel marmoreado (fig. 17)
15. Couro

16. Téxteis e Passamanaria

17. Estofador

18. Gabinete de Desenho

Departamento de Conservacao e Restauro

Em complemento com as demais, o Depar-
tamento de Conservacao e Restauro coordena
rigorosos trabalhos nos mais diversos materiais,
objectos e decoracoes, levando os profissionais
da Fundacao Ricardo do Espirito Santo Silva a
executar intervencoes no patrimonio artistico na-
cional e internacional, ou dedicando a sua aten-
¢20 a trabalhos executados com a mesma mestria
na recuperacao de patrimonio mével particular.
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Fig. 17. Taller de Encuadernacion. Talleres FRESS. Fotografia: Banco de Imégenes de la FRESS.

Fig. 17. Oficina de Encadernagdo. Oficinas FRESS. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

con la misma maestria para la recuperacion del
patrimonio mueble particular.

El conjunto de técnicos especialistas y nuevas
tecnologias, asociados a un gran conocimiento
de técnicas ancestrales, hacen de esta actividad
una referencia nacional en el drea de la inter-
vencion en el patrimonio.

Reproducciones (lnicas y nuevas Obras de
Arte.
Innovacién y creacién artistica

De los talleres salen obras raras, reproduc-
ciones Unicas de originales del Museo, asi como
nuevas piezas disenadas por artistas, obras de
arte de creacion propia o hechas por encargo.

El rigor, la maestria y la belleza pueden apre-
ciarse claramente en cada una de ellas.

Al contemplar esas obras, podemos compren-
der la importancia de la misién de la Fundacion
Ricardo do Espirito Santo Silva, cuya perennidad

O conjunto de técnicos especializados e as
novas tecnologias associados ao grande conhe-
cimento das técnicas ancestrais fazem desta ac-
tividade uma referéncia nacional no dominio da
intervencdo em patrimonio.

Reproducdes Unicas e novas Obras de
Arte.
Inovacao e criacdo artistica

Das oficinas saem obras raras, reproducoes
Unicas de originais do Museu, bem como novas
pecas desenhadas por artistas, obras de arte de
criagdo propria ou feitas por encomenda.

O rigor, a mestria e a beleza sio bem visiveis
em cada uma delas.

Olhando para essas obras podemos com-
preender a importancia da missao da Fundacao
Ricardo do Espirito Santo Silva cuja perenida-
de implica uma solida estratégia de promocao
e salvaguarda de modelos antigos ligada a arte
de os saber-fazer com o rigor e o requinte que
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Fig. 18. Reproduccién biombo japonés, pintado y con hoja de oro. Talleres de la FRESS. Fotografia: Banco de Imédgenes de la FRESS.

Fig. 18. Reproducdo biombo Japonés, pintado e com folha de ouro. Oficinas da FRESS. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.

implica una sélida estrategia de promocion y
preservacién de modelos antiguos, ligada al arte
del saber hacer, con el rigor y la exquisitez que
exigen, pero adaptada asimismo a los tiempos
de hoy, a los nuevos gustos y paradigmas y a los
desafios de la contemporaneidad.

La continuidad del proyecto cultural inicial,
disefiado por el Fundador en la primera mitad
del siglo xx, se basard siempre en la trilogia
Museo-Escuela-Taller y en la capacidad que se
consiga imprimir a la interaccion diaria de sus
variadisimos profesionales, potenciando la dina-
mica inteligente entre artesano hacedor y artista
creador.

exigem, mas adaptada igualmente aos tempos
de hoje, aos novos gostos e paradigmas e aos
desafios da contemporaneidade.

A continuidade do projecto cultural inicial,
desenhado pelo Fundador na primeira meta-
de do século xx, assentard sempre na trilogia
Museu-Escola-Oficina e na capacidade que se
conseguir imprimir a interaccao didria dos varia-
dissimos profissionais potenciando a dinamica
inteligente entre artesdo fazedor e artista cria-
dor.
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Fig. 19. Reproduccién de escritorio del s. XVvill. Talleres de la FRESS. Fotografia: Banco de Imagenes de la FRESS.
Fig. 19. Reproducdo de secretéria de algado do séc. xviil. Oficinas da FRESS. Fotografia: Banco de Imagens da FRESS.
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