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ReEsUMEN: En la Espana de finales del siglo x1x, la figura de Goya vi-
vié un proceso de recuperacion orquestado desde las instituciones pua-
blicas. Un ingrediente fundamental fue la creacion de salas dedicadas al
artista de manera monografica en los museos espafoles. A través de este
estudio se arrojan datos inéditos sobre la creacién de «salas de Goya»:
en el Museo del Prado, el Museo de Bellas Artes de Valencia y el antiguo
Museo Provincial de Zaragoza. Se ofrece una vision general de las moti-
vaciones que llevaron a la creacion de estos espacios y su trascendencia
en la canonizacién del maestro aragonés.

Palabras clave: museografia, identidad nacional, Goya, salas de Goya.
ABSTRACT: In the late nineteenth century in Spain, the figure of Goya

lived a process of recovery orchestrated from public institutions. A fun-
damental ingredient was the creation of rooms dedicated to the artist
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in a monographic way in Spanish museums. Through this study, new
data about the creation of «Goya’s rooms» are presented: in the Prado
Museum, the Museum of Fine Arts of Valencia and the old Provincial
Museum of Zaragoza. It offers an overview of the motivations that led
to the creation of these spaces and their importance in the canonization
of the Aragonese master.

Key words: Museography, national identity, Goya, Goya’s rooms.

1. INTRODUCCION

Tradicionalmente, el siglo x1x se ha visto como un periodo liberalizador
para las creaciones culturales por la pérdida de poder de los antiguos estamen-
tos privilegiados y la consolidacién de la burguesia como la nueva clientela
artistica. Sin embargo, esta circunstancia no implic6 una mayor independen-
cia para las obras de arte, que siguieron sometidas a los discursos del poder
politico y las nuevas clases sociales. Durante la segunda mitad de la centuria
se llevd a su apogeo el proceso de construccion de la identidad nacional de Es-
paiia, llegando a convertirse en una obsesion en la politica y la cultura estatal,
culminando con los ideales de la Generacién del 98." Este largo camino llevaria
a la creacion de un canon artistico espaiiol, fenémeno que tuvo su parangén
en otras manifestaciones como la musica y la literatura.? En el ambito de la
pintura, uno de los primeros pasos fue la creacién por Real Decreto en 1853 de
las Exposiciones Nacionales de Bellas Artes. El preambulo de dicha ley ponia
de manifiesto su deseo de resaltar «la importancia social del arte, su peso en el
patriotismo, su capacidad didactica, ser férmula por y para el progreso».

En la génesis de este constructo, las instituciones prestaron especial aten-
cion al arte de los maestros nacionales, propuesto como espejo para las nue-
vas generaciones de artistas y para la sociedad en general. De todos ellos, la
pintura de Francisco de Goya (1746-1828) resultaba especialmente util para
expresar los ideales del nuevo estado liberal. La musealizacién de sus obras

1. Una parte de este estudio es resultado de una estancia de investigacion llevada a cabo en el Instituto
de Historia del csic, entre marzo y abril de 2019, bajo la direccién de IpoiaA MURGA CASTRO, financiada
dentro del Programa de Estancias de Investigaciéon carl-Ibercaja. N.° de referencia: CH 22/18. Grupo de
investigacion consolidado «Observatorio Aragonés de Arte en la Esfera Publica» financiado con fondos
FEDER y Gobierno de Aragén.

2. Dicha cuestion ha atraido la atencién de historiadores del arte como Francisco Calvo Serraller o Jesusa
Vega. Dos obras de referencia para el estudio de la construccion de una escuela pictérica espanola durante el
siglo x1x serfan: FRANCIsco CALVO SERRALLER: La invencion del arte espariiol, Galaxia Gutenberg, Madrid,
2013, y JESUSA VEGA GONZALEZ: Pasado y Tradicion. La construccion visual del imaginario espariol en el
siglo XIX, Editorial Polifemo, Madrid, 2016. También aporta un interesante panorama histérico la obra de:
IGNAcIO PEIRO MARTIN: En los altares de la patria. La construccion de la cultura nacional espariola, Akal,
Madrid, 2017. Peiré llevé a cabo un andlisis de las diferentes esferas —politica, social, artistica, cientifica— que
promovieron la construccién de la identidad nacional espafiola desde finales del siglo xvi11 hasta 1936.
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ofreci6 una lectura muy concreta sobre un periodo histérico convulso: el rei-
nado de Carlos IV (1788-1808) y la guerra de la Independencia (1808-1814),
momentos que interesaba releer en clave nacional, eliminando las facetas més
contestarias de la obra del maestro aragonés.

En este sentido, resulta interesante analizar el contexto de creacién de las
salas dedicadas de forma monogréfica al artista en varios museos espaiioles:
el Prado, el Museo de Bellas Artes de Valencia y el Museo de Zaragoza. Cons-
tituyen tres ejemplos en los que, con propésitos distintos, se privilegié la obra
del pintor aragonés sobre la de otros artistas representados en las colecciones.

2. LAS SALAS DE GOYA EN EL MUSEO DEL PRADO

De todos los museos espaiioles, el Museo del Prado fue el que desempend
un papel mds sustancial en la configuracion de ese canon artistico nacional a
través de su discurso museografico. En este sentido, es interesante apreciar
cémo la primera sala dedicada monograficamente a un artista fue la llamada
«sala de Goya», destinada a la exposicion de los cartones para tapices pintados
por el maestro aragonés.?

Durante la segunda mitad del x1x, el Museo del Prado estuvo dirigido por
consagrados pintores que, en sintonia con los vaivenes de la atmdsfera politica,
fueron modificando su discurso museografico. Tras el breve mandato de Juan
Antonio Rivera (1857-1860), le sucederian Federico de Madrazo (1860-1869
y 1881-1894), Francisco Sans y Cabot (1873-1881), Vicente Palmaroli (1895-
1896), Franciso Pradilla (1896-1898) y Luis Alvarez Catala (1898-1901). Tras su
ultimo periodo como museo real durante el reinado de Isabel 11, la revolucion
liberal de 1868 permitié al Prado, en palabras de Javier Portts, emprender un
camino hacia su nacionalizacién.* Dicho proceso tuvo comienzo en febrero
de ese mismo ano con la conversién del patrimonio real en bienes de la nacién.

La obra de Goya desempeiié un papel importante en esta evolucion del Mu-
seo. De los artistas espanoles fallecidos entrado el x1x, Goya era a mediados

3. En el articulo no se pretende llevar a cabo un andlisis pormenorizado de la llegada de obras de Goya
al Museo del Prado. A modo de antecedente, hay que senalar cdmo en el momento de la apertura del Museo
Nacional de Pintura y Escultura en 1819, solamente se expusieron los retratos ecuestres de Carlos IV y de Maria
Luisa de Parma, ademas de E! picador. Goya ocupd la tercera sala de las dedicadas a pintura espanola, junto
con otros artistas vivos como Aparicio o José de Madrazo y otros ya fallecidos como Bayeu y Maella. PEDRO
BEROQUI MARTINEZ: El Museo del Prado (Notas para su historia), Gréficas Marinas, Madrid, 1933, p. 102. La
familia de Carlos IV ingres6 posiblemente en 1828. Fue destinado al Gabinete de Descanso del Museo, un espa-
cio privado para los monarcas: PIERRE GEAL: «El salén de la Reina Isabel en el Museo del Prado (1853-1899)»,
en Boletin del Museo del Prado, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2001, pp. 143-172. Sin embargo, pasaron
décadas hasta que llegd a ser expuesto al publico, hacia 1867-1872. En este gabinete de descanso también se
encontraban los retratos ecuestres de la reina Marfa Luisa y de Carlos IV, ademds de un boceto del retrato de la
infanta Marfa Josefa para La familia de Carlos IV: CHARLES YRIARTE: Goya, H. Plon, Paris, 1867, p. 131.

4. JAVIER PORTUs PEREZ: «La nacionalizacién del Prado, 1868-1898. Un museo para los pintores»,
en vv. AA.: Museo del Prado: 1819-2019. Un lugar de memoria, Museo Nacional del Prado, Madrid, 2018,
pp. 70-107.
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de la centuria el que gozaba de mayor fortuna critica, tanto entre los visitantes
extranjeros que llegaban al museo como entre los locales. Por ello, la disposi-
cion de sus obras en las salas fue seguida de cerca por parte de los directores de
la institucién. José y Federico de Madrazo jugaron al respecto un papel crucial
debido a su vinculacién a los circulos cortesanos del periodo isabelino y de la
Restauracién. Por este motivo, dirigieron sus esfuerzos a privilegiar el Goya
retratista y pintor de género, frente a otras facetas mas criticas con la sociedad
de su tiempo presentes en la coleccidn.

Prueba de ello fue la deriva de sus obras por diferentes espacios del museo,
hasta la construccién de las dos salas monograficas que son objeto de esta
investigacidn. Al respecto, es interesante apreciar el emplazamiento de los cé-
lebres lienzos que representaban escenas del dos y del tres de mayo en Madrid:
La lucha con los mamelucos y Los fusilamientos, pinturas que llegaron al mu-
seo antes de 1834, momento en el que se describen en «el almacén grande». En
1854, un breve articulo anénimo publicado en el diario La Nacidn, acusaba al
director del museo, José de Madrazo, de tenerlos mal expuestos:*

No sabemos por qué motivo los cuadros del Dos de Mayo del célebre pintor
Goya no salen de la oscura carcel a que los tiene condonados el actual director
del Museo de pinturas. Dichos cuadros que debian ser uno de los mds ricos or-
namentos de la escuela espaiiola, yacen arrinconados en una de las mas oscuras
galerias de dicho Museo.

Sin embargo, cuando esta breve nota fue publicada, no debié de complacer a
José de Madrazo, quien unos dias mds tarde contestaba en el mismo periédico:*

... diré que el motivo de haberlos dejado en el mismo sitio, es cabalmente por-
que me intereso cuanto el que mds en la buena forma de tan esclarecido pintor.
Dichos cuadros del Dos de Mayo no son seguramente los que han inmortaliza-
do su nombre, ni deben considerarse mas que como unos bosquejos hechos de
pura practica; por lo que se hallan muy distantes de aquel mérito artistico que
tanto le distingue en otras muchas obras que ejecut6 con gloria. Sin salir del
expresado Real Museo, lo estdn asi atestiguando los admirables retratos ecues-
tres del tamaio natural de los reyes Carlos IV y su augusta esposa, que se hallan
perfectamente colocados o iluminados, con otro pequefio muy precioso de un
picador a caballo.

El canon estético cambid rapido y pocos afios mas tarde, Charles Yriarte en
su obra sobre Goya en 1867, revel6 la presencia de ambos cuadros y de bocetos
de La familia de Carlos IV en la galeria central del museo, ubicacién cuidado-
samente elegida, como explico mas adelante.”

5. La Nacién, 24 de noviembre de 1854, p. 3. Recogido en: GEAL, «El sal6n de la Reina Isabel...», pp. 143-172.
6. La Nacion, 01 de diciembre de 1854, p. 4.
7. YRIARTE, Goya, pp. 130-131.
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Tal y como apuntan Jesusa Vega y Julidn Vidal, las dos principales vias de
llegada de obras de Goya al Prado durante el x1x fueron la coleccién real y
los recibidos del Museo de la Trinidad.® Su subdirector a partir de 1862 fue
Gregorio Cruzada Villaamil, quien desempeii6é un papel fundamental en la po-
litica de adquisiciones estatales.” Tras el traspaso de las obras del Museo de la
Trinidad al Prado en 1872, los goyas procedentes del primero se ubicaron en
el salén de contemporaneos espaioles.'’ El Museo del Prado conserva un in-
ventario topografico manuscrito, fechado hacia 1874 en el que se sefialaban las
ubicaciones de estas pinturas. Obras de Goya podian contemplarse en la sala
de descanso (La familia de Carlos IV, entre otras)," y también en los pasillos
bajos de Levante y Poniente."

Durante los afos setenta y ochenta del siglo x1x, las dos incorporaciones
mas destacables de goyas al Museo, fueron la llegada en 1870 de los cartones
para tapices y en 1881 la donacién de las Pinturas negras.

Entre ambos conjuntos, el primero en ser valorado y ubicado en una sala
monografica fue el de los cartones, expuestos en la conocida como «sala de
Goya», creada en 1875. En ese afo, el diario El Imparcial se hacia eco de la
inauguracion de la sala, anunciando que pronto seria abierta al piblico,* cir-
cunstancia que tardaria algunos anos en cumplirse tal y como atestiguan los
viajeros que visitaban el museo. Pedro de Madrazo, en su catalogo de los cua-
dros del museo reeditado y ampliado en 1882, dedic6 unas paginas a este es-
pacio.’ En él se expusieron los cartones para tapices de Goya redescubiertos
tras la gloriosa por Cruzada Villaamil en el Palacio Real de Madrid. Pedro de
Madrazo especific6 que la sala se ubicaba en la segunda planta del museo, un
piso que normalmente no se encontraba abierto al pablico."

Ceferino Araujo en su obra Los museos de Esparia criticé esta sala dedicada
a Goya en el Museo del Prado:'

8. JESUsA VEGA GONZALEZ y JULIAN VIDAL Rivas: «El devenir de la historia del arte, sus précticas y
sus consecuencias: el caso de Francisco de Goya», en Luis ARCINIEGA GARCIA (coor.): Memoria y significa-
do: uso y recepcién de los vestigios del pasado, Universidad de Valencia, Valencia, 2013, pp. 341-422.

9. En 1866 se adquirieron tres obras de Goya a Roman Garreta de Huertas, cuiado de Federico de
Madrazo y otra a Andrés Mollinedo, y hasta 1872 se recibieron cinco goyas mas procedentes de diversas
instituciones nacionales.

10. PEDRO DE MADRAZO: Catdlogo de los cuadros del Museo del Prado de Madrid, Museo Nacional del
Prado, Madrid, 1873, p. X1II.

11. «Inventario Topogréfico de 1874». 1874. Caja: 1374, Legajo: 114.08, N° Exp: 1, Cuaderno n.° 14,
Archivo del Museo del Prado [amp].

12. «Inventario Topografico de 1874». 1874. Caja: 1374, Legajo: 114.08, N° Exp: 1, Cuaderno n.° 19, AMP.

13. El Imparcial, 30 de abril de 1875, p. 3.

14. PEDRO DE MADRAZO: Catdlogo de los cuadros del Museo del Prado de Madrid, Museo Nacional del
Prado, Madrid, 1882, pp. 435-438.

15. En 1883 consta un proyecto para el entarimado de las salas de Goya y Alfonso XII. El proyecto viene
acompaiado de un plano de la sala elaborado por el arquitecto Alejandro Sureda en junio de 1883. En €l
se aprecia que la sala constaba de un tinico departamento y poseifa planta rectangular. ALEJANDRO SUREDA
CHAPPRON, «Plano N.° 2. Entarimado de la sala de Goya». 1883. Caja: 412, Legajo: 34.08, n.° Exp: 11. AMP.

16. CEFERINO ARAUJO SANCHEZ: Los Museos de Esparia, Imprenta de Medina y Navarro, Madrid, 1875,
pp. 85 86.
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A pesar de tener Goya cierta importancia como pintor [...], no creo del todo
necesario llenar una sala casi exclusivamente con sus obras, distinciéon que
nunca se ha pensado hacer con otro pintor, teniendo nimero suficiente de
composiciones de Rubens, Ticiano o de Veldzquez para haber dedicado a cual-
quiera de ellos esta especie de apoteosis [...]. Los cartones para tapices del
Pardo y del Escorial, mejor estarian adornando los palacios de los sitios reales,
que en el Museo.

Araujo, quien afios después publicaria la obra Goya y su época,”” parecia no
apreciar demasiado su pintura, negando en ella la genialidad de las obras de los
maestros historicos del arte espafol y europeo.

Una opinién distinta fue expresada por la critica francesa, que alab6 la de-
cision de crear una sala monografica para el maestro aragonés. El historiador y
escritor francés Frangois-Victor Fournel la cit6 en su libro Aux pays du soleil.
Un été en Espagne, editado en 1883. Afirmd que se trataba de un nuevo espacio
creado en el museo, en el que las obras del pintor de Fuendetodos se mostraban
con especial acierto, en abundancia. Las pinturas que mas destacé son los cua-
dros de género «que ponen en escena las costumbres, los trajes, los usos y los
divertimentos de Espana». Sefial6 que la sala se encontraba apartada y cerrada
siempre, y que su existencia solamente era revelada al visitante por los guardia-
nes del museo, quienes a cambio de una propina se turnaban ensenandola.’®

Diez anos mas tarde, en el Bulletin de lannée de 1893 de la Société Norman-
de de Géographie, era publicado un articulo titulado «Deux mois en Espagne
et en Andalousie». En él se anunciaba que la sala de Goya habia sido recien-
temente abierta al ptblico y de nuevo se alababa dicho espacio. Para el autor
del articulo, el periodista marsellés Gaston Routier, se trataba de la mejor sala
para el estudio del «arte castellano» y Goya era el verdadero «pintor nacional»
de Espaiia.”

Entre los testimonios espafioles sobre la sala de Goya, destaca el del pa-
dre de José Ortega y Gasset, el escritor José Ortega Munilla, en El Imparcial,
diario que llegé a dirigir. Se trata de un interesante articulo en el que constat6
el creciente interés que Goya suscitaba en Espaia, haciéndose eco de como el
Museo del Prado iba incrementando su coleccion de obras del pintor.?® Otro de
los aspectos problematicos confirmados por este autor era la dispersion de los
tapices goyescos por los palacios espaiioles, por lo que elogi6 la decision de pre-
servar la serie completa de los cartones en una misma sala:

Han sido reunidos en una sala del Museo y dispuestos en convenientes con-
diciones de luz para que los artistas puedan admirarlos. El primer interés que

17. CEFERINO ARAUJO SANCHEZ: Goya y su época, La Espafia Moderna, Madrid, 1896.

18. FRANGOIS-VICTOR FOURNEL: Aux pays du soleil. Un été en Espagne. A travers l'ltalie. Alexandrie et
le Caire, A. Mame et fils, Tours, 1883, p. 54.

19. Bulletin de lannée de 1893 de la Société Normande de Géographie, 1893, p. 371.
20. El Imparcial, 09 de mayo de 1887, p. 3.
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ofrece esta Exposicién en conjunto de los lienzos pintados por Goya para los
tapices, es que como estos ultimos andan desperdigados por todos los pala-
cios de Espafia, es imposible apreciar en conjunto y en una misma seccién el
total de la obra, mientras que en el Museo se tiene en un espacio de ochenta
metros cuadrados la serie completa de los mis mismos lienzos que pint6 la sabia
e inspirada mano de Goya.

Cabe preguntarse qué tratamiento recibieron en aquellos afios el resto
de las obras de Goya conservadas en el museo. Si la sala monogréfica supu-
so el encumbramiento artistico de los cartones para tapices, la presencia de
obras del maestro en la galeria central significé su introduccién definitiva en
el canon artistico nacional. Para su estudio contamos con las fotografias del
grafoscopio del museo, que permiten analizar detalladamente todas las obras
que formaron parte de esta galeria.

En 1863, Federico de Madrazo habia contactado con el fotégrafo francés
Jean Laurent para reproducir las colecciones del museo mediante la imagen
fotografica. Sobre todo, entre 1879 y 1890, se dedicé a la documentacién de
las obras, creando catilogos que edit6 y vendi6é en Madrid y en Paris, y que
en la actualidad constituyen un testimonio imprescindible para el conoci-
miento sobre la ordenacién de las colecciones durante este periodo histdri-
co. Para este estudio arrojan datos las vistas de la galeria central del Prado
insertas en el grafoscopio, fechadas entre 1882 y 1883.2! Tal y como permiten
apreciar, buena parte de las obras de Goya se encontraban expuestas en la
galeria central, en concreto cerca de su extremo septentrional, hacia la actual
puerta de Goya. Las obras del pintor aragonés se disponian a continuacién
de las pinturas de la escuela barroca espanola, aunque con algunos lienzos de
Esteve, Vicente Lépez y José de Madrazo a modo de separacion. Tras estos
aparecia el retrato del pintor Francisco Bayeu de Goya,* sobre el que se dis-
ponia la Sagrada familia con San Juan Bautista nirio.”® Bajo la Asuncion de
Bayeu se encontraba el célebre Cristo crucificado de Goya,** que quedaba por
encima del autorretrato del artista.”

21. Se trataba de una suerte de caja de madera, que incluia al interior una fotografia de 30 cm de alto y
1041,5 cm de longitud, formada a partir de 72 tomas positivadas en papel albimina, pegadas sobre tela de
algodon. En 1882, el yerno de Jean Laurent, Alfonso Roswag y Nogier, present6 al Conservatorio de Artes
de Madrid la patente del invento, y durante los meses siguientes se procedié a la fotografia de la galeria
central del museo madrilefio. Para mas informacién: Josi MANUEL MATILLA RODRIGUEZ y JAVIER PORTUsS
PEREZ (eds.): El grafoscopio. Un siglo de miradas al Museo del Prado (1819-1920), Museo Nacional del Pra-
do, Madrid, 2004, cat. n.° 48.

22. Habia sido adquirido a un descendiente de los Bayeu en 1866. Procedente del Museo de la Trinidad.
Museo Nacional del Prado: Inventario de Nuevas Adquisiciones, Museo Nacional del Prado, Madrid, 1856
(fecha de inicio), nam. 180.

23. Adquirida a sus propietarios por el Ministerio de Fomento en 1877. La reciente compra también de-
bié de motivar la presencia de este Goya en la galeria central del museo. Inventario de nuevas adquisiciones,
439, Museo Nacional del Prado, Madrid, 1856 (fecha de inicio).

24. Desde la basilica de San Francisco el Grande habia pasado al Museo de la Trinidad en 1835-1836.
25. Museo Nacional del Prado: Inventario de Nuevas Adquisiciones, 176, Madrid, 1856 (fecha de inicio).
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Tras estos retratos y pinturas religiosas, el siguiente tramo de muro estaba
presidido por Los Fusilamientos y La lucha con los mamelucos.”® En la parte
inferior de esa seccién de pared, se disponian los bocetos que Goya hizo para
La familia de Carlos IV. Las dos tltimas obras de Goya expuestas en la Galeria
eran el retrato de Leocadia Zorrilla y Un garrochista.”” El conjunto quedaba
acompanado por dos grandes pinturas de historia de Juan Antonio Ribera,
ademads de las alegorias de las estaciones de José de Madrazo y Ribera (fig. 1).

Es decir, para la galeria central del Prado se habian escogido cuidadosamen-
te las facetas del Goya cortesano y retratista, disponiendo Los fusilamientos y
La lucha con los mamelucos presidiendo una de las secciones, emparentan-
do estos sucesos de la historia contempordnea nacional con los cuadros de
historia neoclasicos pintados por Ribera, uno relativo a la historia romana y
otro a la Espaiia de los reyes visigodos, recordada como un periodo legendario
durante el reinado isabelino. Aun asi, no se expusieron en esta galeria central
ninguna de sus Pinturas negras, ya integradas por aquella fecha en las colec-
ciones del museo.

Museo Nacional del Prado

El siguiente testimonio de la dispersion de los cuadros de Goya en el Prado
lo encontramos en un catdlogo del museo publicado en Londres en 1896.> En
él se incluyen planos de las tres plantas del museo, ubicando la sala de Goya en
la superior. Ademads, también habia cuadros del artista en la sala de contempo-
raneos, en la sala de retratos, salas del noreste, en el pasaje este del sétano y en

26. Ya figuran en el catalogo de 1872 del Museo: Catdlogo descriptivo e historico del Museo del Prado de
Madrid, 734, Museo Nacional del Prado, Madrid, 1872, pp. 407-408.

27. La primera adquirida en 1866 por el Museo de la Trinidad y la segunda procedente de las coleccio-
nes reales.

28. E. KERR-LAWSON: A catalogue of the paintings in the Museo del Prado at Madrid, William Heine-
mann London, 1896.
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la rotonda de entrada. En este ultimo espacio, en 1896, estaban expuestas cin-
co Pinturas negras: Leocadia Zorrilla, La peregrinacion a la fuente milagrosa
de San Isidro, Asmodea, Las Parcasy El duelo a garrotazos.

La ubicacién de cinco de las Pinturas negras en la rotonda de acceso al
museo, constituyé un hito en su valoracién. Tras su donacién al museo en
1881 por el barén d’Erlager, no fueron expuestas hasta 1889. Sin embargo,
ya durante los afios ochenta del siglo x1x comenzaron a despertar el interés
de los eruditos. En 1885, Francisco Ferndndez de Navarrete, presidente de la
Real Academia de Bellas Artes de San Luis de Zaragoza, escribié a Federico
de Madrazo solicitindole un informe sobre estas pinturas.”” Ante esta deman-
da, Federico de Madrazo remiti6 a la Academia zaragozana una copia de las
informaciones contenidas en los inventarios del museo y una descripcién del
retrato del general Palafox. En su contestacion qued6 patente su valoracion
positiva hacia el conjunto, considerandolo algo mds que mera pintura mural
decorativa.*

Sin embargo, el proyecto de exponer las catorce Pinturas negras al com-
pleto quedo reflejado en 1898 en una memoria sobre una nueva sala de Goya.
En el Archivo del Museo del Prado se conserva un documento que contiene
la lista de obras que formaban parte de dicho espacio en esa fecha, ademads de
planos, alzados e indicaciones sobre la ubicacidn de los cuadros en ella.*! En
esta memoria se ofrece una relacién de las pinturas expuestas cuya némina
ascendia a ochenta y tres, ademas de la planta y el alzado. La sala aparecia di-
vidida en cinco departamentos interconectados, y cada uno de ellos aparecia
seccionado a su vez en cuatro letras: A, B, C y D. De la desordenada disposi-
cion de los cuadros, la conclusion que podria extraerse es que su localizacion
obedecia a la disposicién de sitio en los paramentos (fig. 2). Aun asi, puede
apreciarse una cierta ordenacién temadtica. El primer y segundo departamento
estaba dedicado a los cartones para tapices y a los cuadros de costumbres. El
tercer departamento al Goya cortesano y también se introducian algunas de
las Pinturas negras: Dos viejos (letra A), El duelo a garrotazosy La peregrina-
cion a la fuente de San Isidro (letra D). En el cuarto departamento se expon-
drian La lucha con los mamelucos 'y Los fusilamientos, ademdas de numerosos
retratos de corte y de La familia de Carlos IV. La letra C del cuarto y del quinto
departamento estaria ocupada por las Pinturas negras, quedando otro espacio
mas en este departamento para los cartones para tapices.

29. FRANCISCO FERNANDEZ DE NAVARRETE: «Solicitud de informe sobre las pinturas murales de Fran-
cisco de Goya». 1885. Caja: 357, Legajo: 11.202, N° Exp: 28. AMP.

30. FEDERICO DE MADRAZO Y KUNTZ: «Minuta de oficio de Federico de Madrazo por el que se informa
sobre lo solicitado y remite copia de las anotaciones que constan en los inventarios». 1885. Caja: 357, Legajo:
11.202, N.° Exp: 28. AMP.

31. «Relacion de los cuadros existentes en la Sala de Goya, planta y alzado de la misma y distribuciéon
de obras en sala». 1898. Caja: 1375, Legajo: 114.09, N.° Exp: 4. AMP. Los planos fueron publicados en: Josg
MANUEL MATILLA y JAVIER PORTUs PEREZ: «Ni una pulgada de pared sin cubrir. La ordenacién de las
colecciones en el Museo del Prado, 1819-1920», en MATILLA y PORTUs (eds.), El grafoscopio..., p. 83. Los
autores expresaron el desorden de la sala, que atendia a la necesidad de cubrir el médximo espacio posible.
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Fig. 2. Sala de Goya, Planta, 2 de febrero de 1898, Archivo del Museo del Prado,
caja: 1375, legajo: 114.09, n.° exp: 4.

La datacion de este documento en 1898 coincide con un punto de inflexién
en la consideracién de Goya por parte de académicos, conservadores, escri-
tores y artistas espafoles. Si durante el siglo x1x fue Velazquez el principal
referente entre los maestros histéricos espanoles, a partir del Desastre del 98,
Goya serd el modelo indiscutible para la plastica contemporanea, apreciando-
se una mayor y mds destacada presencia en los museos espanoles.*?

Fueron numerosas las referencias a la sala de Goya en la prensa y en los
testimonios de los visitantes al museo a comienzos del siglo xx. El escritor
Francisco Ferndndez Villegas, quien escribia bajo el pseudénimo de Zeda, afir-
mo en 1901:%

Ciertamente, penetrar en la sala de Goya de nuestro Museo Nacional es como
asistir a la resurrecciéon momenténea de la sociedad de fines del siglo xvii1 y
principios del siglo x1x. En esa sociedad puede decirse que el personaje reinan-
te es la maja. Ella la protagonista de esa gran galeria de cuadros creados por el
genio del pintor aragonés. Las grandes damas muestransenos [sic] alli ataviadas
con el traje de majas; de maja es la gallardia y el vestido de la Reina Maria Luisa;
las majas llenan los cuadros que representan las fiestas populares, y majas hay
también en el ligubre lienzo que representa los fusilamientos de la Moncloa.

Entre estos testimonios también se encuentra el del pedagogo valenciano
Félix Marti Alpera en la revista La Escuela Moderna, del aio 1907.** En ella
escribi6 un articulo titulado «Los nifios en el Museo del Prado», prestando es-

32. JAVIER PORTUS PEREZ: El concepto de pintura espaiiola. Historia de un problema, Verbum, Madrid,
2012.

33. La Epoca, 31 de diciembre de 1901, p. 1.
34. La Escuela Moderna, V, 1907, p. 13.
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pecial atencion a la sala de Goya, la inica del museo en la que, segtin él, podian
contemplarse ninos representados con naturalidad.

Al igual que habia sucedido con la sala de los cartones, la de 1898 fue re-
ferenciada en las guias de los viajeros extranjeros. Un aspecto interesante de
su museografia es, segin la guia Baedeker de 1908, un expositor giratorio en
el que se mostraban los dibujos de Goya (fig. 3).* Esta publicacién alemana
aporta nuevos datos e impresiones sobre esta sala:*

y Museo del Prado, Piso bajo
Errazu Esc. Francesa

-it" = T"’"F"E"ﬂ 'l'l““m“T

useo de Escultura. =
., lll 1

Si&s de Ciy&

Fig. 3. Plano del Museo del Prado (piso bajo), 1908, KARL BAEDEKER: Espagne et Portugal.
Manuel du Voyager, Karl Baedeker Editeur, Leipzig, 1908, p. 78

Sala de Goya, dividida en varios compartimentos. Esta sala no conserva, es
cierto, ninguna de las obras maestras del gran realista (p. 74),*” pero vemos en
ella interesantes cuadros decorativos con escenas de la vida popular en Espaiia,
(modelos para los tapices del Escorial, p. 93) y composiciones fantasticas pro-
cedentes de su casa y montadas sobre lienzo.

Otra documentacion que arroja informacién al respecto, son las fotografias
del francés Joseph Lacoste y Borde conservadas en la coleccién de fotografia
antigua del Museo, en las que se aprecia la disposicion de las estancias en las
que podian verse las obras de Goya a comienzos de la centuria (figs. 4y 5).% La
evolucién de la museografia es reflejo del cambio de una transformacién ideo-
légica, con la colocacion de La maja desnuda en la galeria central del museo.

35. MATILLA y PORTUS: «Ni una pulgada de pared sin cubrir...», p. 98.

36. KARL BAEDEKER: Espagne et Portugal. Manuel du Voyager, Karl Baedeker Editeur, Leipzig, 1908,
pp. 80y 81.

37. Remite a la pagina 74 en la que enumera los cuadros de Goya que en 1908 ocupaban la galeria cen-
tral del museo. En esa época se habian anadido a los expuestos en esta tribuna privilegiada La maja vestida
y La maja desnuda, procedentes de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando y el retrato de los
duques de Osuna. Ibidem, pp. 74y 75.

38. Lacoste fue continuador del establecimiento de Laurent, tras la muerte de este y de su heredero
Roswag. Fue nombrado fotégrafo del Museo del Prado por Real Orden en 1901. Las fotografias fueron
ejecutadas antes de 1915, afo en el que fue llamado a filas en su pais natal y cesé en su actividad como foté-
grafo. Una ficha detallada sobre su biografia fue escrita por Ana Marifa V. Gutiérrez Martinez en la pagina
web de la Real Academia de la Historia: ANA MAR{A V. GUTIERREZ MARTINEZ: «Joseph Jean Marie Lacoste
y Borde», http://cort.as/-KCr2 (consultado el 15/2/2019).
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La sala de Goya mantuvo las obras que figuran en el proyecto de 1898, pero
se introdujeron modificaciones en su ordenacién que permitieron, entre otras
cuestiones, excluir de la sala Los fusilamientos y La lucha con los mamelucos,
que se mantuvieron en la galeria central. Ademads, el expositor giratorio que
menciona la guia Baedeker desparecio, pues los dibujos pasaron a ser expues-
tos en vitrinas horizontales colgadas del muro.

Fig. 4. JosEPH LACOSTE Y BORDE, Sala de Goya, 1907-1915, Museo Nacional del Prado

Fig. 5. JOSEPH LACOSTE Y BORDE, Sala de Goya, 1907-1915, Museo Nacional del Prado

3. LA sALA DE GOYA EN EL MUSEO DE VALENCIA

Si la creacion de las salas de Goya en el Museo del Prado habia obedecido a
un deseo de privilegiar ciertos aspectos de la obra del pintor de Fuendetodos,
la creacién en 1910 de la estancia dedicada al artista en el Museo de Bellas
Artes de Valencia se debi6 a la iniciativa de la Real Academia de Bellas Artes
de San Carlos.
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La institucién valenciana habia atesorado desde principios del x1x obra de
Goya y de sus coetaneos, tal es el caso del retrato de Joaquina Candado Ri-
carte, donado por la propietaria a la Real Academia de Bellas Artes de San
Carlos en 1819.% Tres afios antes, Asensio Julia, discipulo de Goya, habia he-
cho entrega a la Academia de su obra El ndufrago, pintada en 1815.*° Un siglo
mas tarde, la propia Academia demostro el valor que otorgaba a la pintura del
maestro de Fuendetodos, creando en 1910 una sala dedicada a él en la antigua
sede del Museo de Bellas Artes en el convento del Carmen (fig. 6).*' En el Acta
de la Junta General de la Academia del 8 de noviembre de 1910 se senalaba:

Durante las vacaciones se dio gran impulso a la nueva sala de Goya la cual que-
do terminada el dia 19 del pasado octubre. [...] Para esta sala nuestro paisano el
ilustre pintor D. Antonio Munoz Degrain regalé un retrato de Goya copia he-
cha por el propio Sr. Muiioz Degrain, que pint6 el insigne valenciano D. Vicente
Lépez, existente en el Museo de Arte Moderno de Madrid.

e TR .

Fig. 6. Sala de Goya del Museo de Bellas Artes de Valencia, ca. 1910,
Gentileza del Museo de Bellas Artes de Valencia

39. «Junta del 13 de junio de 1819». 1819. Inventario 1797-1849, n.° 149. Archivo de la Real Academia
de Bellas Artes de San Carlos de Valencia. [ARASCV]

40. «Junta del 11 de agosto de 1816». 1816. Inventario 1797-1849, n.°144. ARASCV.

41. SALVADOR ALDANA FERNANDEZ: «Pintores valencianos del x1x en algunas donaciones a la Real

Academia de Bellas Artes de San Carlos», en SALVADOR ALDANA FERNANDEZ: Pintura valenciana del siglo
XIX, Real Academia de Bellas Artes de San Carlos de Valencia, Valencia, 2001, pp. 99-130.
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Es decir, en el caso de la sala valenciana se aprecia una colaboracién del
ambiente artistico de la ciudad, cuyos pintores fueron —siguiendo la estela de
Vicente Lopez—, fervientes partidarios del arte de Goya.

El diario valenciano Las Provincias, aporta datos de relevancia acerca de
la génesis de esta sala. Durante las décadas anteriores, la coleccién artistica
de la Academia y del Museo de Bellas Artes fue creciendo de tal manera, que
cuando el pintor Antonio Munoz Degrain quiso realizar una valiosa donacién
de obras de arte al museo, este vio la necesidad de incrementar sus espacios de
exhibicidn, a fin de dar cabida a sus nuevas colecciones. El planteamiento se-
guido por el centro fue el de crear salas monograficas dedicadas a los grandes
autores de la pintura espafola y valenciana:*

Por esto la Academia de San Carlos trazé un programa para la ampliaciéon del Mu-
seo Moderno, a base del sistema monografico, si cabe la frase; es decir, construir
nuevas salas especiales para un solo autor, y comenzé por rendir homenaje al gran
Goya, tan brillantemente representado en el museo, construyendo la sala consa-
grada al primero de los maestros modernos del arte espafiol. Los trabajos tocan
a su fin. Seglin noticias, en breve se efectuard la inauguracién de la sala Goya, sin
duda la més espléndida dedicada a un solo artista en los Museos de Espana.

La noticia contintia describiendo cudl iba a ser la aportacion personal de
Antonio Munoz Degrain a la configuracién de dicha sala:

Nuestro paisano contribuye al homenaje rendido a Goya, regalando una copia
del famoso retrato del autor de los «caprichos», pintado por el valenciano Don
Vicente Lépez. [...]

Pero hay algo atin mds importante. Después de la sala de Goya se impone la de
Muiioz Degrain. Ya estd designado el emplazamiento, y a finales del préximo
agosto llegard a Valencia nuestro paisano, ultimdndose detalles relativos a la
decoracion, dimensiones y otros pormenores de la sala.

Es decir, la creacion de la estancia se debié a la nutrida coleccion de la Acade-
mia y al impulso recibido por parte de Mufioz Degrain, admirador de la obra del
pintor de Fuendetodos.

El mismo diario proporcioné informacién acerca de dicha sala una vez in-
augurada.®® La organizacion de esta resulta de gran interés. En el articulo se
indicaba que la sala «se ha construido de planta», de lo que se deduce la im-
portancia que el Museo concedid a este espacio. También se sefialaba que seria
la primera de varias salas monograficas a construir en el edificio. Al contrario
de lo que sucedia en el Prado, donde las salas no recibian un tratamiento in-
dividualizado, esta se ambienté reproduciendo «la habitacién de una persona
acaudalada de los dltimos afos del siglo xv111, época de Goyax».

42. Las Provincias, 18 de julio de 1910, p. 1.
43. Las Provincias, 24 de octubre de 1910, p. 4.
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La sala se encontraba emplazada en el lado izquierdo del antiguo salén de
autores contemporaneos y a ella se accedia a través de una arcada de marmol
renacentista. Las paredes se encontraban tapizadas de damasco valenciano de
color verde, con decoracién de granadas y palmas, procedente de los talleres
locales de Bernabé Rosell. El conjunto se completaba con una silleria de nogal
y un zdcalo de la misma madera tallado dispuesto en los paramentos, coro-
nados por un friso de guirnaldas. La luz natural penetraba en la sala gracias
a una cubierta de cristal mate. Un amplio cortinaje comunicaba esta sala con
la contigua, que se destinaria a la exposicién de las obras de Munoz Degrain.

La Guia del Museo de Bellas Artes de Valencia de 1915 incluia algunos da-
tos relevantes.* En ella se indicaba que las arafas y «lumbreras» antiguas eran
de cristal veneciano y que el pértico de marmol italiano procedia del anti-
guo palacio del Embajador Vich.* La guia es mas especifica sobre las obras de
Goya expuestas en la sala, y a las ya citadas anade una Figura masculina (di-
bujo al aguatinta) y Desnudo de hombre (dibujo a lapiz), asi como un autégrafo
del artista fechado en 1790, en el que agradece a la Academia de San Carlos el
haberle nombrado miembro de honor.

El articulo informaba finalmente de cémo se encontraban expuestas las
obras del pintor aragonés. Se trataba de cuatro lienzos: el retrato de Joaquina
Coronado, el de Bayeu, el del grabador Esteve y el de Mariano Ferrer y Aulet,
secretario de la Academia. Todos ellos se exponian «colocados en marcos de
talla antigua valenciana y colgados por medio de cordones de seda». A estos
habia que afadir la copia que Muiioz Degrain hizo del retrato de Vicente Lopez
y una coleccién de dibujos de Goya. La sala fue inaugurada por Alfonso XIII y
Victoria Eugenia, para los que se dispuso un dosel en el gran salén del museo.

Una década més tarde, el artista valenciano Ismael Blat Monz6 (1901-1976)
ejecutd un 6leo en el que represento el interior de esta sala, posiblemente fruto
de un ejercicio de aprendizaje durante su etapa formativa en la escuela depen-
diente de la Real Academia de San Carlos.* En él se aprecian todos los elemen-
tos anteriormente descritos.

Asi, quedaba configurada, en la institucion artistica mds importante de la
ciudad, una sala consagrada a Francisco de Goya, figura que funcionaba de
vinculo entre las colecciones antiguas de pintura valenciana y espafiola y las
de arte contemporaneo.

44.vv. AA., Guia del Museo de Bellas Artes de Valencia, Museo de Valencia, Valencia, 1915, pp. 54 y 55.

45. Dicho pértico se conserva en la actualidad en el Museo de Valencia. A mediados del siglo x1x el
palacio habia sido derribado y, por iniciativa de los académicos de San Carlos, una parte de sus marmoles
se trasladaron al convento del Carmen. En 2006 fue inaugurada la reconstruccién del patio en la sede del
Museo de Bellas Artes de Valencia en la sede de San Pio V. Para mas informacién sobre el monumento: SAL-
VADOR VILA FERRER: «La recuperacion del patio del palacio del Embajador Vich», en Loggia, Arquitectura
& Restauracion, Universidad Politécnica de Valencia, Valencia, 2001, pp. 44-51.

46. Forma parte de la coleccién del Museo de Bellas Artes de Valencia. Se trata de una obra de gran
formato (129,5 x 88,4 cm). Figurd en el catdlogo de la exposicion: Origenes del Museo de Bellas Artes de
Valencia: RAMON MARTINEZ MINANA (comisario): Origenes del Museo de Bellas Artes de Valencia. 175
aniversario, Generalitat Valenciana, Valencia, 2015, pp. 62y 63.
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4. LA SALA DE GOYA DEL MUSEO DE ZARAGOZA

Otro de los centros pioneros en la disposicién de una sala monografica de-
dicada al arte de Goya fue el Museo de Zaragoza, antiguo Museo Provincial.
En este caso, la iniciativa no vino de la propia institucién, sino del ambiente
cultural del regionalismo aragonés, encabezado por intelectuales deseosos de
hacer de Goya un modelo para los jévenes artistas locales.*’

En 1907, en visperas de la celebracion de la Exposicién Hispano-Francesa
del ano siguiente, el critico José Valenzuela la Rosa planteé la posibilidad de
crear de una sala dedicada a Goya en la nueva sede del Museo Provincial que
se habia construido con motivo de la muestra. Propuso que Zaragoza se con-
virtiese en la «meca del goyismo»:*®

Un Museo, en la patria del gran artista de Fuendetodos, sin ningtin cuadro de
este, es un contrasentido, mejor dicho, es una irreverencia. Goya debe ser nues-
tro idolo, el objeto de nuestra admiraciéon mds ferviente. Cuando su fama se va
extendiendo por todo el globo y cuando los artistas del mundo entero vuelven
sus ojos hacia €l considerandolo como un genio precursor de las nuevas co-
rrientes, es muy justo que hagamos de Zaragoza la Meca del goyismo.

En 1908 se inauguraba el Palacio de Bellas Artes de la exposiciéon con una
sala dedicada a Goya, a modo de transicion entre las secciones de arte retros-
pectivo y moderno, al igual que sucedié en Valencia dos afios mas tarde.

Entre las obras expuestas se encontraban los bocetos para los techos del Pilar
(propiedad del Cabildo Metropolitano de Zaragoza), los retratos del duque de
San Carlos y de Fernando VII (procedentes de la Junta del Canal Imperial), el
retrato del marqués de San Adridn, el del arzobispo Joaquin Company (de la
galeria de retratos del Palacio Arzobispal de la ciudad), el autorretrato de Goya
(de la Escuela de Bellas Artes de Zaragoza) o tres retratos mas de dudosa autoria
catalogados como «época y estilo Goya». Otra de las obras expuestas fue un
boceto para uno de los cartones para tapices, Baile a orillas del Manzanares.

El catdlogo de la seccién de arte retrospectivo de la exposicién nos aporta
mads informacién acerca de las noventa obras expuestas en esta sala.” Entre

47. Alberto Castan Chocarro dedicé su tesis doctoral y numerosos estudios a la investigacion del regio-
nalismo pictdrico aragonés y del ambiente cultural zaragozano a comienzos del siglo xx. ALBERTO CASTAN
CHOCARRO: Serias de identidad. Pintura y regionalismo en Aragén (1898-1939), Institucion Fernando el
Catolico, Zaragoza, 2016.

48. Revista Aragonesa, V, 1907, pp. 112-114. El nuevo edificio del Museo Provincial de Zaragoza fue
obra del arquitecto municipal Ricardo Magdalena Tabuenca, con la colaboracién de Julio Bravo Folch.
Frente al estilo mucho mds arriesgado de los pabellones de arquitectura efimera, el museo constituye una
revisién de la arquitectura civil aragonesa de los siglos xv1 y xvi1, incurriendo en un historicismo que se
consideré mucho mds adecuado para albergar las colecciones de Bellas Artes y de Arqueologia. ASCENSION
HERNANDEZ MARTINEZ: Magdalena, Navarro, Mercadal, Caja de Ahorros de la Inmaculada de Aragén,
Zaragoza, 1999, pp. 35-43.

49. vv. AA., Catdlogo de la seccion de Arte Retrospectivo, Tipografia de Emilio Casanal, Zaragoza, 1908,
pp- 102-106.
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ellas figuraban cuatro tablas: una capea, El aquelarre o Fiesta de brujos, Pro-
cesion de disciplinantes y Tribunal del Santo Oficio, propiedad todas ellas de
la baronesa de Areyzaga. Entre otros bocetos de pinturas para las bévedas del
Pilar se encontraban tres de Antonio Gonzalez Veldzquez, once de Francisco
Bayeu y diecinueve de Ramoén Bayeu. El general Antonio de Mazarredo con-
tribuyé con varios cuadros considerados obra de Goya, posteriormente cues-
tionados en su autoria. Completaba el conjunto un temprano autorretrato de
Goya procedente de la Escuela de Artes y Oficios de la ciudad.”

Conocemos bien la disposicion de la sala, asi como las obras alli expuestas,
gracias a las fotografias realizadas por Coyne de los salones de la Exposiciéon
Hispano-Francesa (fig. 7). La sala contaba también con tres vitrinas en las que
se exhibieron objetos littrgicos de diferentes épocas, en su mayor parte dalma-
ticas, casullas y estandartes.

o a s DR
. 20.— Arte retrospectivo.-Sala de Goya

covnm FoTO.
Fig. 7. EsTup1O COYNE, Sala de Goya en el Palacio de Bellas Artes de la exposicion
Hispano-Francesa de Zaragoza, 1908, Coleccion particular

En realidad, la creacidn de esta sala en el Palacio de Bellas Artes de la expo-
sicién, respondia a dos motivaciones. La primera, como se ha sefialado antes,
seria la de ofrecer un espacio de transicidn entre las secciones de arte retros-
pectivo y arte moderno. La segunda, recrear espacios ambientados en la época
de los Sitios (1808-1809), lo que llevé a colocar al pie de la escalera principal
una berlina de estilo rococé que habia pertenecido al marqués de San Adrian.

50. Actualmente propiedad de Ibercaja. El marqués de Zurgena poseia otra copia de este retrato, y
cuando Mariano de Ena vendié su coleccién en 1947, adquirié también el original en 1955. Lo heredé la
marquesa de Solana y posteriormente los condes de Elda, que fueron quienes lo vendieron a Ibercaja en
1997. Todos estos datos fueron recogidos en: FREDERIC JIMENO: «La obra de Goya conservada en Aragon.
A propésito de dos centenarios (1908-1928)», en JuAN CARLOS LozZANO LOPEZ (comisario): La memoria de
Goya (1828-1978), Fundacién Goya en Aragén, Zaragoza, 2008, p. 10. p. 13.

ISSN: 1888-9867 | e-ISSN 2340-499X | http://dx.doi.org/10.6035/Potestas.2019.14.6



160 POTESTAS, N° 14, junio 2019 | pp. 143-163

Al igual que el retrato que Goya hizo de su propietario y que también fue ex-
puesto en esta muestra, lleg6 desde Tudela.

Concluida la exposicidn, la sala siguié estando dedicada al maestro aragonés
dentro del nuevo uso museistico del edificio. Sin embargo, habria que esperar
unos afnos hasta que se abriese al ptblico. Entre 1808 y 1815 el museo se dedic6
a decorar este espacio, ademds de gestionar el depédsito de algunas de las obras
que se habian expuesto en ella durante la Exposicion Hispano-Francesa. Los
trabajos de adecuacion de la sala fueron supervisados por los miembros de la
Academia de Nobles y Bellas Artes de San Luis de Zaragoza, una institucién
siempre cercana al museo. Asi, se acordd crear una reja de hierro para cerrary
asegurar la sala. En 1913, Luis de Lafiguera, arquitecto y profesor de la Escuela
de Artes y Oficios de la ciudad, presentaba en la Academia un proyecto de ver-
ja que fue acogido con buena aceptacion.” En el mes de noviembre de ese afio,
Francisco Marin Bagiiés, conservador del museo, comunicaba a la Academia
las labores realizadas para la instalacién de esta sala. Durante esos meses, la
Academia estim6 que «existiendo en la Escuela de Industrias y Bellas Artes
algunos apuntes de Bayeu y Larraz y otros notables artistas, debiera solicitarse
de la direccion de aquel centro que, al donativo del autorretrato de Goya, su-
mase el de los trabajos citados». Mariano de Pano, miembro de la Academia,
también dio su opinion al respecto, afirmando que lo adecuado seria que en
la misma sala quedasen recogidas las obras de los artistas que precedieron y
siguieron al maestro.”> En diciembre se encargaba a Francisco Marin Bagiiés
que se encargase del ornato de este espacio.”® Este pintor expondria poste-
riormente una interesante idea: hacer coincidir la inauguracion de la sala con
una exposicién dedicada al artista de Fuendetodos, de tal manera que luego los
expositores cediesen sus obras en depdsito al museo, pudiendo crear asi una
verdadera sala de Goya.”* Finalmente, la sala fue inaugurada con las obras ya
existentes en la coleccidon del museo ademas de las procedentes de un depdsito
en 1915 de la Escuela de Artes y Oficios: el autorretrato de Goya, otra cabeza
al dleo atribuida al mismo artista y un autégrafo del pintor.>

El resultado fue el de una estancia mads austera, alejada del horror vacui de la
sala de 1908. En mitad de la sala se dispuso un busto de Goya realizado en yeso
por Mariano Benlliure Gil. Asi lo reproducen las imagenes realizadas por José
Galiay Sarafiana, conservadas en el Archivo Histérico Provincial de Zaragoza

51. «Junta del 9-11I-1913». 1913. Libro de Actas 1903-1914. Archivo de la Real Academia de Bellas Artes
de San Luis de Zaragoza [ARANBSL]. Los trabajos fueron llevados a cabo en los talleres del Hospicio Pro-
vincial. Algunos elementos decorativos fueron traidos de Barcelona. Agradezco a Wifredo Rincén Garcia
su amabilidad al facilitarme el acceso al Archivo de la Real Academia de Bellas Artes de San Luis, durante
el mes de diciembre de 2018.

52. «Junta del 16-XI-1913». 1913. Libro de Actas 1903-1914. ARANBSL.
53. «Junta del 14-XII-1913». 1913. Libro de Actas 1903-1914. ARANBSL.
54. «Junta del 8-11-1914». 1914. Libro de Actas 1903-1914. ARANBSL.

55. «Junta del 21-XI-1915». Libro de Actas 1903-1914. ARANBSL. En septiembre de 1916 era publicado
un reportaje sobre el Museo Provincial de Zaragoza en La Esfera, en el que ya se cita el autorretrato de Goya
como parte de la sala dedicada al artista: La Esfera, 23 de septiembre de 1916, pp. 12y 13.
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(fig. 8).% El conjunto quedaria completado con la reja historicista que confirié al
espacio un cardcter mas solemne.

Fig. 8. JoSE GALIAY SARANANA, Sala de Goya en el Museo Provincial de Zaragoza, Archivo
Histdrico Provincial de Zaragoza

La culminacién del largo proceso de creacidn de esta sala, desde su ante-
cesora en la Exposiciéon Hispano-Francesa hasta su apertura en 1915, coin-
cidié con un momento cumbre en la reivindicacién de la figura de Goya en
Aragén. En ese mismo afio, Ignacio Zuloaga firmaba las escrituras de la casa
natal del pintor en Fuendetodos, adquiriendo la propiedad e impulsando la
creacidon de unas escuelas municipales para el pueblo.”” Dos aiios, se habia
organizado una fiesta goyesca para recaudar fondos con este objetivo y se
habia colocado una ldpida conmemorativa esculpida por el profesor de la
Escuela de Artes y Oficios Dionisio Lasauén.>®

Tanto la Academia como la direccién del museo continuaron en su empefio
de conseguir nuevas obras para dicha sala, y en 1921 entraban en depésito de
la Junta del Canal Imperial de Aragdn los retratos de Fernando VII y del duque
de San Carlos que pudieron verse durante la exposicion de 1908.%

5. A MODO DE CONCLUSION

Las cuatro décadas que aborda este estudio (1875-1915) constituyeron un
periodo clave en el afianzamiento del personaje de Francisco de Goya como el
artista «mds espanol», tal y como expresaron algunos miembros de la intelec-

56. Archivo Histérico Provincial de Zaragoza. Numero de referencia: ES/AHPZ - MF/GALIAY/001390.

57. Para mds informacion sobre la relacion entre el pintor vasco y la localidad natal de Goya: vv. AA.:
Zuloaga en Fuendetodos, Diputacién de Zaragoza, Consorcio Goya Fuendetodos, Zaragoza, 1996.

58. CASTAN: Serias de identidad..., pp. 206 y 207.
59. JIMENO: «La obra de Goya conservada en Aragén...», p. 13.
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tualidad del momento. En dicho proceso, un paso importante fue la aparicién
de salas dedicadas monograficamente al artista. En el caso del Prado, estas
salas fueron el resultado de unos criterios museograficos en consonancia con
la situacion politica y, por ende, del deseo de seleccionar ciertas facetas de la
produccién de Goya. En el del Museo de Bellas Artes de Valencia y en el caso
zaragozano, la creacion de sus salas de Goya se debi6 al impulso de sus res-
pectivas Academias y la predileccién de sus artistas locales por el maestro de
Fuendetodos, a lo que habria que sumar el ambiente del regionalismo cultural
aragonés en la sala de Zaragoza.

Como consecuencia de estos criterios museograficos, ademas de otras cir-
cunstancias relacionadas con el gusto de la época, las dltimas décadas del siglo
x1x y las primeras del xx fueron las mds prolijas en homenajes artisticos e
institucionales dedicados a Goya, lo que culminaria en 1928 con la celebracién
del centenario de su fallecimiento y la apertura de nuevas salas de Goya en
otros museos e instituciones.®
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