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			LILIA MAURE RUBIO

			EL MUSEO DEL PRADO

			SUS ORÍGENES ARQUITECTÓNICOS Y EL MADRID CIENTÍFICO DEL SIGLO XVIII 

			(1785-1808)

			SUS ORÍGENES MUSEÍSTICOS

			(1818-1826)

			La investigación, el texto, fotos varias, así como la selección del material gráfico base de la presente publicación, corresponden a la Dra. arquitecto Lilia Maure Rubio.

			En la toma de datos de la Maqueta del Edificio de Villanueva que se encuentra en el Museo del Prado —fotos y videos—, efectuada en 2016, han intervenido el arquitecto Adrián G. Buldú, y la Dra. arquitecto Lilia Maure Rubio.

			La creación de los planos de la Maqueta insertos en la publicación corresponde al arquitecto Pablo Martín Marraco, en base a la investigación y supervisión efectuada por la Dra. arquitecto Lilia Maure Rubio.

			La creación de las representaciones tridimensionales de la Maqueta que acompañan la publicación, corresponde al arquitecto Adrián G. Buldú, en base a la investigación y supervisión efectuada por la Dra. arquitecto Lilia Maure Rubio.

			En el estudio preliminar intervino así mismo la arquitecto Rocío Gómez-Zamalloa.

			A Blanca Ruilope, directora de la Biblioteca de la E.T.S. de Arquitectura  hasta junio de 2020, cuya continua ayuda ha facilitado mis investigaciones haciendo factible la presente publicación.
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			Prólogo

			En 2019 el Museo del Prado conmemoró los doscientos años de su inauguración como Museo de pintura, celebrándose la creación de una de las entidades museísticas más notables de la cultura contemporánea gracias a sus colecciones pictóricas, sus obras escultóricas, su arte decorativo y, cómo no, a la excelencia de su edificio. La sede que el 19 de noviembre de 1819 abría sus puertas para exponer parte de su incipiente pinacoteca había iniciado su construcción treinta y cuatro años antes, en 1785, aunque no con el objetivo de albergar un museo sino una­­ institución científica; sin embargo, ésta no consiguió ponerse en marcha como tal institución pues el edificio se encontraba inconcluso cuando las tropas de José Bonaparte (1768-1844) lo tomaron al entrar en Madrid en 1808, utilizándolo como cuartel de artillería. El deterioro que el inmueble presentaba al acabar la contienda en 1814, empeoró tras el abandono que éste sufrió durante cuatro años más, hasta que finalmente se decidió su conversión en Museo. Su puesta a punto a partir de 1818 no devolvió a la fábrica los magníficos abovedamientos de las salas bajo cubierta —dañados por las inclemencias atmosféricas— ni su iluminación primigenia —sustituyéndose los lunetos por lucernarios—, aunque sí respetó su configuración espacial.

			Su autor, el arquitecto Juan de Villanueva (1739-1811) había fallecido antes de que los franceses liberaran la ciudad y abandonasen su edificio. Hubo de ser uno de sus discípulos, el arquitecto Antonio López Aguado (1764-1831), quien se hiciera cargo de la rehabilitación del inmueble y su adaptación funcional a museo, lo que no supuso en principio ningún cambio fundamental pues la fastuosa construcción neoclásica que Villanueva diseñó para Laboratorio Químico, Academia de Ciencias y Gabinete de Historia Natural presentaba las características adecuadas para la exposición de obras de arte. Fue sobre todo en el siglo XX cuando el continuo incremento de la colección unido a las nuevas técnicas expositivas, hicieron necesarias las sucesivas reformas y ampliaciones del edificio, favoreciendo su relevancia, sí, pero menoscabando el carácter original de su arquitectura.

			El objeto de esta publicación es referir la intervención arquitectónico-urbanística que se llevó a cabo entre 1767 y 1808 en el sector meridional de la vaguada del Arroyo de la Castellana, hoy Paseo del Prado; una intervención iniciada con la ordenación y saneamiento de la vaguada, continuada con la creación del Jardín Botánico y concluida con la inacabada sede científica, actual Museo del Prado. Se trató de una actuación sin igual en el desarrollo del Madrid del siglo XVIII, que pudo haber configurado el sector científico de la ciudad de no haber sido por la interrupción que supuso la toma de Madrid por las tropas francesas. 

			Para analizar esta actuación es condición sine qua non determinar los fundamentos ideológicos que la impulsaron, no sólo desde un aspecto urbanístico y arquitectónico sino científico y cultural. Estos fundamentos se fueron gestando con la instauración de los Borbones y la implementación del pensamiento ilustrado —que demandaba la instrucción en ciencias prácticas— y, en lo que respecta a las condiciones de la ciudad, por la continua petición de los madrileños para que se remozase la vaguada del Arroyo de la Castellana, tan vulnerable a las riadas. 

			El edificio que Villanueva construyó entre 1785 y 1808 debía albergar diversas instituciones científicas, cuyo número varió a lo largo de los veintitrés años de su construcción. La identificación de dichas instituciones permite entender, entre otras cosas, el porqué de su edificación fuera del entramado urbano de Madrid, al otro lado de la vaguada del Arroyo de la Castellana —el Prado Viejo—, en una zona en la que por toda edificación se encontraban el Monasterio de San Jerónimo el Real y el Palacio del Buen Retiro, ambos en los Altos del Prado Viejo. 

			La fundación de la sede científica a los pies del Monasterio de San Jerónimo, en el lado oriental de la vaguada, suponía una excepcionalidad que sólo podía justificarse por su relación con el lindante y recién implantado Jardín Botánico —primer objetivo de higienización del tramo meridional de la vaguada—. Este sector de Madrid se ocupa por vez primera en 1503 con la instauración del mencionado Monasterio, que a su vez fue la causa de la creación del Palacio del Buen Retiro en el siglo XVII. Por su parte, el Palacio con sus jardines, estanques, canales y fuentes ocupando una extensión próxima a un cuarto de la superficie de la villa, imponía su magnificencia, sólo alterada por las huertas y zonas silvestres como El Campo de San Blas.1 En la base de dicho Campo, y alineándose al Arroyo de la Castellana, se instaló el Jardín Botánico que procedía de Migas Calientes, localidad al oeste de Madrid, próxima al río Manzanares. Dicho traslado fue efectuado entre 1774 y 1781, configurando el extremo meridional del Prado Viejo, el llamado Prado de Atocha.2 La elección de dicha ubicación, que mejoraba las condiciones de la localización previa, obedeció en parte a la proximidad del Palacio, aunque fue la remodelación del Prado lo que impulsó la conveniencia de su instalación. Cierto es que las condiciones hidrográficas avalaban su fundación pues, al asentarse en la ladera de la quebrada disfrutaba no sólo de la escorrentía sino de las aguas abastecidas por las dos arcas correspondientes al Viaje de Atocha,3 situadas en el límite inferior del Campo de San Blas. La situación de la zona antes de la intervención llevada a cabo en época de Carlos III (1716-1788) no variaba mucho de la reproducida por Pedro Texeira (1595-1662) en la ‘Topographia de La Villa de Madrid’ en 1656, dada la singularidad del sector.
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			Pedro Texeira, Topographia de La Villa de Madrid descrita por Don Pedro Texeira, en Mantua Carpetanorum sive Matritum Urbs Regia, Verona. 1656. Imagen procedente de los fondos de la Biblioteca Nacional de España

			La sistematización del Jardín fue de la mano de la rehabilitación de los Prados, es decir, de la rambla que flanqueaba la ciudad en su límite oriental. Los Prados habían constituido desde la época de Felipe II (1527-1598) el espacio abierto más importante de la ciudad; la zona de esparcimiento predilecta de los madrileños. Sus árboles y sus fuentes contribuyeron a cualificarlo, pero la falta de mantenimiento hizo que en tiempos de Felipe V (1683-1746)4 se demandase su rehabilitación. Fue finalmente con Carlos III cuando se establecieron los proyectos adecuados para su higienización y embellecimiento que, además del enterramiento del arroyo, el terraplenado de la vaguada y la organización de la circulación, incluyeron nuevo arbolado y, sobre todo, hermosas fuentes esculturales. 

			En lo que respecta al traslado del Jardín Botánico al sureste de la vaguada se ha de hacer hincapié en la relevancia que este tipo de jardín tuvo desde el siglo XVI, no sólo por su valor ambiental sino por ser la institución que impartía conocimiento en Botánica y Química, disciplinas fundamentales para el desarrollo de la Medicina y la Farmacia. El jardín del Prado debía incorporar, por tanto, las estructuras que permitiesen el avance de la investigación y la docencia, es decir, las cátedras y un laboratorio químico. Inicialmente se pensó que estas estructuras estuviesen en el mismo Jardín, junto a los invernáculos —demanda legítima de los directores del Botánico—, como muestra el plano de su arquitecto Francesco Sabatini (1721-1797) de 1778. Sin embargo, cuando en 1777 el conde de Floridablanca (José Moñino y Redondo, 1728-1808) tomó posesión de la secretaría de Estado —ministro—, hasta entonces en manos de Grimaldi (Paolo Girolamo Grimaldi Pallavicini, 1710-1789), dando continuidad a las obras del Jardín iniciadas por su predecesor, decidió construir fuera de éste, pero colindante a él, un edificio ad hoc que albergase las funciones docentes demandadas por los botánicos; una construcción que además pudiese acoger nuevas instituciones científicas. 

			El primer intento de dar forma a los objetivos de Floridablanca se debió a Sabatini a quien, como arquitecto responsable del Jardín Botánico, le correspondía diseñar el edificio del Laboratorio Químico.5 El proyecto que ha llegado hasta nuestros días, que debió de realizarse entre 1778 y 1781, muestra un plano doble, siendo el superior la planta y el alzado del Laboratorio (Químico) y el inferior, su sistematización en el Prado de Atocha. Se trata de una gran estructura capaz de albergar diversas disciplinas científicas que Floridablanca debió de estar dilucidando desde su toma de posesión como secretario de Estado en 1777, pero cuya posible incorporación no debía de estar confirmada a tal fecha. Este proyecto no salió adelante, pero supuso el primer paso en una andadura que daría lugar a la creación del Museo del Prado. Sería Juan de Villanueva quien en 1785 tomase el relevo en tal andadura, presentando a Floridablanca dos proyectos para un edificio que además del Laboratorio Químico incorporaba ya nuevas funciones de carácter científico. De estos dos proyectos sólo nos ha llegado uno, el ‘no aceptado’, que nos permite conocer el programa que Floridablanca perfilaba en tal fecha para la creación de la sede dedicada a las ciencias. Fue sin embargo el proyecto aprobado, del que sólo nos queda una Maqueta, el que sentó las bases del proceso constructivo que configuraría el edificio actual, aunque el ‘no aceptado’ nos haya permitido saber que tal edificio se destinaba al Laboratorio Químico del Jardín Botánico, a la reivindicada Academia de Ciencias y al Gabinete de Historia Natural. 

			La realización de la Maqueta debió de llevarse a cabo tras la aprobación del proyecto, desde finales de 1785 y en 1786, aunque fue probablemente al poco de su terminación cuando ésta fuese modificada para insertar en su Cuerpo Extremo meridional una pieza prismática de doble altura correspondiente a un Observatorio Astronómico.6 La creación del Observatorio llevaba renqueando desde el reinado de Fernando VI (1713-1759) siendo aprobada su constitución en 1785, lo que pudo llevar a Floridablanca a planificar su construcción de forma inmediata, y qué mejor que vincularlo al edificio científico que Villanueva estaba ya edificando. Sin embargo, su implantación en el edificio en ejecución alteró la estructura preexistente, siendo la Maqueta el verdadero testigo de tal intervención pues ésta se modificó para acoger la nueva función, dejando vestigios claramente perceptibles en la actualidad ya que, además del cilindro inserto en el prisma, el Observatorio debió de requerir la creación de un patio adyacente.7 

			Para analizar los cambios que determinaron la evolución del proyecto de Villanueva desde 1785, contamos en primer lugar con los planos de la propuesta no aceptada, cuyo programa nos muestra los objetivos preliminares del encargo. En segundo lugar, disponemos de la Maqueta, que es sin duda el documento más valioso para desentrañar el proceso creativo desarrollado por Villanueva. En tercer lugar, tenemos un plano de 1796, así mismo de Villanueva, que es el único que se conserva del edificio primigenio, donde se aprecian ciertas rectificaciones frente a lo expuesto en la Maqueta. Para verificar dichos cambios ha sido menester levantar los planos de dicha Maqueta y así poder determinar la situación de la construcción en época de Floridablanca.
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			Pablo Martín Marraco, Alzado oeste de la Maqueta del Palacio de las Ciencias de Juan de Villanueva. Estudio e interpretación: Lilia Maure y Pablo Martín Marraco. 2020

			Los planos de la Maqueta han puesto de manifiesto el complejo engranaje espacial propuesto por Villanueva, engranaje que dota al edificio de una ingeniosa singularidad compositiva y de una volumetría muy novedosa para el Madrid de la época —nada que ver con la ordenación elemental y poco sagaz del proyecto ‘no aceptado’ de 1785—8. A su vez, éstos han permitido constatar un hecho: el proyecto realizado por Villanueva debe más a la instalación del Gabinete de Historia Natural que al resto de los objetivos científicos esbozados por Floridablanca. Y fue este hecho lo que permitió en 1819 la fácil adaptación del edificio a Pinacoteca, toda vez que una de las necesidades básicas del Gabinete fue la de alojar, en un sentido expositivo, su relevante colección de especímenes de historia natural. Villanueva hizo de tal requerimiento su ideal compositivo creando lo que él dio en llamar un Museo, como consta en el único plano que nos ha llegado del proyecto, el de 1796, cuyo título es ‘Plantas, Alzados y Perfil del Edificio del Museo, inventado y dirigido en su ejecución por Don Juan de Villanueva Arquitecto mayor de S.M. y A.A y de la Villa de Madrid, &. &’. 

			Para entender lo que parece ser una clara apuesta del arquitecto por dotar al nuevo edificio del carácter museístico que posteriormente lo determinó, hay que recordar que Villanueva estuvo en Roma como pensionado de la Academia de Bellas Artes de San Fernando entre 1759 y 1764. En esos años la galería o corredor expositivo se había impuesto como la forma arquitectónica más adecuada para albergar colecciones, principalmente las artísticas, surgiendo en un gran número de palacios y convirtiéndose finalmente en el espacio de moda del neoclasicismo imperante. No debemos olvidar que la galería expositiva estuvo vinculada al desarrollo de los Gabinetes de la Europa renacentista y barroca, por lo que se estima conveniente analizar dichos Gabinetes para entender de forma más convincente el uso que Villanueva hizo de este espacio en su edificio, justificándose a partir del Gabinete de Historia Natural. En cualquier caso, la inclusión de la galería en el Edificio de Villanueva no fue sólo el resultado de una necesidad, la de exponer los ejemplares del Gabinete, sino del deseo de crear un instrumento compositivo capaz de dirigir, organizar y estructurar la compleja volumetría del conjunto. Cierto es que Villanueva tuvo que tener en cuenta, además, los requisitos demandados por el Jardín Botánico —Laboratorio, Cátedras, etc.—, verdadero impulsor de la creación del edificio, así como los de la Academia de Ciencias. 

			Floridablanca, al mismo tiempo que promovía la creación de una institución para el estudio de ciencias prácticas, enviaba a los más relevantes científicos del momento a instruirse en centros europeos de investigación como la Academie des Sciences y el Observatoire —Observatorio Astronómico—, ambos fundados por Luis XIV (1638-1715) en París, entre 1666 y 1667. Se esperaba que estos científicos adquiriesen la adecuada formación y experiencia para dirigir, al regresar, el desarrollo de las ciencias aplicadas. 

			El levantamiento de los planos de la Maqueta ha puesto en evidencia la profusión de los espacios clásicos utilizados por Villanueva en la resolución de los objetivos establecidos por Floridablanca, dando un sentido prioritario a la composición frente a la función. Es probable que dichos objetivos no estuviesen bien definidos, aunque es evidente que, en 1786, fecha de creación de la Maqueta, Villanueva tuviese ya claramente establecidos los ideales compositivos del proyecto; unos ideales que se configuran mediante la inserción de tipos históricos, como pórticos, rotondas, galerías y basílica —confirmando su deuda con el clasicismo renacentista italiano— y su peculiar concatenación axial —corroborando la influencia de los ensayos del clasicismo francés—. 

			El estudio del Edificio de Villanueva desde sus orígenes hasta su reconversión en Pinacoteca en 1819 se ha basado, por lo tanto, en los siguientes documentos: 1.- El Proyecto ‘no aceptado’ por Carlos III, de los dos que Villanueva le propuso a Floridablanca en 1785 —habiendo desaparecido el seleccionado para la construcción del edificio—9, 2.- La Maqueta de madera, de 1786, actualmente en el Museo del Prado, 3.- El plano de ´Plantas, Alzados y Perfil del Edificio del Museo, inventado y dirigido en su ejecución por Don Juan de Villanueva Arquitecto mayor de S.M. y A.A y de la Villa de Madrid, &. &’, de 1796, y 4.- La ‘Descripción del edificio del Rl. Museo por su autor D. Juan de Villanueva’ realizada el 21 de julio de 1796. El Proyecto ‘no aceptado’ de 1785, el superviviente, aun no correspondiéndose con lo construido, es de gran interés pues desvela los objetivos funcionales y programáticos convenidos en un principio por Carlos III y Floridablanca. Además, este plano muestra la disposición retranqueada del edificio en relación a la alineación del Prado, obligada probablemente por la presencia del Viaje de Atocha, que discurría en paralelo a la nueva alineación del paseo. 

			Así como la Maqueta evidencia la preeminencia de los ideales compositivos que se mantuvieron en la construcción —prevaleciendo en el inmueble actual—, el Plano de 1796 permite entrever los ideales lingüísticos del edificio, además de los cambios funcionales efectuados después de 1789. Estos cambios se debieron de producir cuando los científicos becados en organismos europeos, al regresar en tal fecha a Madrid, pusieron en cuestión algunas de las decisiones de Floridablanca, entre otras la instalación del Observatorio Astronómico en el edificio que se construía junto a la vaguada del Arroyo de la Castellana. Al no parecer adecuada dicha ubicación se decidió construirlo de nueva planta en el cercano Cerro de San Blas —situación actual—, iniciándose las obras en 1790. El Plano de 1796 no acoge tampoco el ático-torreón inserto en la Maqueta, lo que nos hace pensar en su posible vínculo funcional con el Observatorio. Finalmente, la Memoria de 1796 nos ofrece datos muy relevantes, no sólo respecto al diseño y al programa entonces en vigor para el edificio en construcción, sino, y mucho más esclarecedor, con relación a cómo se gestionó el encargo del proyecto. 

			Documentos fundamentales para analizar el proceso de gestación de lo que podríamos llamar el Prado Científico son los escritos políticos de Floridablanca, tanto la Instrucción Reservada,10 de 1787, como su Testamento Político,11 de 1792. Es en estos escritos donde apreciamos la urgencia que tuvieron tanto el secretario de Estado como Carlos III, de poner en marcha los proyectos científicos demandados por la sociedad ilustrada, creando las instituciones adecuadas a tal fin. Y son estas pautas editadas por Floridablanca las que permiten intuir el uso de los espacios definidos en la Maqueta que, a falta de los planos originales, se convierte en la mejor herramienta de análisis de los inicios del proyecto. No menos importantes para el presente estudio han sido todos aquellos documentos gráficos —pinturas, grabados, cartografía, etc.— que han permitido analizar la creación del Madrid Científico de Carlos III, parte de los cuales han sido incorporados en el texto, no tanto para amenizar la lectura cuanto para facilitar los análisis efectuados. En la misma inquietud de hacer comprensible el estudio de la Maqueta se han insertado no sólo los planos de ésta —plantas, alzados y secciones—, sino unas representaciones tridimensionales de los espacios más significativos del proyecto —la Rotonda, la Gran Galería, el Vestíbulo Central y la Basílica—. 

			Además de los planos del estado actual de la Maqueta se ha considerado necesario incluir unos planos ‘hipotéticos’ que proponen no sólo las escaleras del edificio —no indicadas en la Maqueta— sino las supuestas soluciones al remate de determinados espacios —cúpulas, torreones—. Es importante destacar que la toma de datos de la Maqueta se ha realizado de forma fotográfica, respetando su situación física actual que, con 235 años de existencia, un incierto deambular histórico y diferentes restauraciones realizadas,12 presenta alteraciones tanto en su exterior como en su interior. 

			No se debe cerrar este Prólogo sin hacer hincapié en que la creación del Edificio de Ciencias levantado por Villanueva a partir de 1785, hoy Museo del Prado, fue una consecuencia del traslado del Jardín Botánico de Migas Calientes al Prado de Atocha. El Jardín no era sólo el precedente del edificio sino la causa de su existencia pues éste se proyectó inicialmente para acoger las actividades científicas propias del Jardín. Recapitulando, tanto el Jardín Botánico como la proyectada sede científica, que a partir de ahora y en honor a Floridablanca denominaremos Palacio de las Ciencias,13 formaron parte del proyecto de modernización de los Prados cuyos artífices fueron, por un lado, tres hombres de Estado, véase, el conde de Aranda (Pedro Pablo Abarca de Bolea y Ximenez de Urrea, 1719-1798) y los ya citados, marqués de Grimaldi y conde de Floridablanca y, por otro, los arquitectos Francesco Sabatini, Juan de Villanueva, José de Hermosilla (1715-1776) y Ventura Rodríguez (1717-1785). 

			El objeto de esta publicación es, por tanto, contextualizar el proceso creativo del Museo del Prado en el devenir de los acontecimientos culturales y científicos que cambiaron la zona suroriental de Madrid, la que se extendía entre el Palacio del Buen Retiro y la vaguada del Arroyo de la Castellana que, de no haber sido por los acontecimientos históricos que sobrevinieron en 1808, habría constituido el primer sector científico de la ciudad.

			Lilia Maure Rubio. 

			San Lorenzo de El Escorial, 21 de enero de 2021

			Musei y Gabinetes. Ciencia, Arte y Arquitectura. 
La Génesis del Edificio del Prado de Atocha

			El edificio que Juan de Villanueva proyectó en el Prado de Atocha entre 1785 y 1808 debe su configuración arquitectónica al deseo de hacer del Gabinete de Historia Natural, y muy concretamente del espacio expositivo de sus enseres naturales, el objeto fundamental del proyecto. Esta imposición, que condicionó la sistematización de las restantes actividades científicas coexistentes en el edificio, permitió a Villanueva, hacer de la galería expositiva del Gabinete la estructura principal en la ordenación del inmueble, así como nominarlo Museo. 

			La galería era el tipo arquitectónico en boga en la Europa de la segunda mitad del siglo XVIII, como lo era el museo. El que Villanueva hiciese de la galería la directriz de su edificio, así como que lo denominase Museo —término que Floridablanca aceptó a regañadientes—, le garantizaba la modernidad tanto de su proyecto como de su propia actitud. La relevancia que tuvo, por tanto, el Gabinete en la ordenación del edificio nos obliga a analizar qué fueron los gabinetes, cuál fue su sentido histórico —no en Madrid, donde no vio la luz hasta 1771— y en qué medida éstos desarrollaron un tipo arquitectónico capaz de motivar a Villanueva a convertirlo en el eje de su edificio, lo que permitió treinta y cuatro años después su reconversión en el Museo del Prado.

			El examen de los gabinetes europeos nos muestra la importancia que en éstos tuvo el carácter expositivo de sus especímenes, generando una correlación entre arquitectura y ciencia —o entre arquitectura y enseres, o arquitectura y arte—, que fomentaría la búsqueda del tipo adecuado al carácter expositivo que los determinaba. La ausencia en España, durante más de dos siglos, de Gabinetes de Historia Natural obedeció al precario desarrollo que las ciencias experimentales tuvieron con anterior a la Ilustración; el retroceso frente a los países europeos más avanzados era obvia, de ahí la insistencia de los ilustrados en poner en marcha los estudios específicos en tales prácticas. Los Gabinetes de Historia Natural europeos fueron consustanciales al Renacimiento, siendo en Italia donde los llamados Musei establecieron un verdadero desarrollo científico, vinculándose a los jardines botánicos y a las universidades. Sus autores, los naturalistas, crearon las primeras colecciones de especímenes naturales, fomentando su estudio tanto desde la química como desde la botánica. Se abrió, por tanto, una línea de investigación vinculada al propio humanismo, que influyó posteriormente en el cientificismo de la Ilustración, de lo que buen ejemplo fue la creación en Madrid del Gabinete de Historia Natural y el Jardín Botánico.

			Los Musei o Gabinetes de Historia Natural convivieron durante los siglos XVI y XVII con los Gabinetes de coleccionistas y con los de curiosidades, con los que compartieron su interés por los enseres naturales. Sin embargo, sus objetivos fueron distintos. En los primeros prevaleció la investigación, frente a dispersión y la curiosidad de los segundos, aunque todos ellos hicieron de lo expositivo el objetivo fundamental de su propia existencia. En su evolución, tanto los Musei, como los Gabinetes buscaron el tipo arquitectónico más adecuado para la instalación de sus colecciones, siendo la galería el espacio que se consolidó preferentemente y que en el silgo XVIII hizo las delicias de las salas museísticas europeas. 

			Los Musei o Primeros Gabinetes de Historia Natural 

			Los Gabinetes de historia natural o Musei renacentistas tuvieron un objetivo fundamental, el fomento del estudio y la observación a partir de la clasificación y catalogación de los enseres naturales disponibles, de procedencia diversa; su fin, la investigación y la docencia. Fueron entidades independientes, aunque en algunos casos estrechasen sus vínculos con las Universidades. 

			A los enunciados Musei les salió ya en el siglo XVI un duro competidor, aunque con objetivos específicos distintos: los Wunderkammern o Cámaras de las Maravillas, es decir, los Gabinetes de Curiosidades o de Coleccionistas. Todos ellos, los Musei y los Gabinetes, vieron acrecentar sus intereses con los descubrimientos de nuevos mundos, lo que además avivó la formación de nuevas colecciones. Sus artífices fueron, o bien profesionales, es decir, médicos, boticarios, docentes e historiadores —los creadores de los Musei—, o estudiosos, curiosos, e incluso, nobles, príncipes y demás emprendedores —que optaron por los Gabinetes—. Los unos y los otros contribuyeron al desarrollo del coleccionismo, que tuvo a partir del siglo XVII su más rápida evolución.

			Los Wunderkammern constituían estancias de entretenimiento donde se encontraban desde los más inauditos especímenes de la naturaleza hasta obras de arte; los enseres raros, novedosos, desconocidos, de los Wunderkammern dirigían tanto la curiosidad como el placer estético de quienes los poseían. Por el contrario, los Musei se caracterizaban por sus inquietudes científicas, siendo estos el origen de los posteriores Gabinetes de Historia Natural, aunque en algunos casos, como ocurrió con el creado en Madrid en el siglo XVIII, estos se instituyesen tras la adquisición de colecciones de los Gabinetes de Curiosidades.14 A veces, los unos y los otros persiguieron intereses similares pero coleccionados bajo aspectos distintos. Es posible que el estilo expositivo del Wunderkammer influyese en la organización narrativa de las estancias naturalistas sistematizadas para el estudio de la historia natural, lo que hace más evidente que ambos constituyesen un tipo de colección clave en las posteriores instituciones de la Ilustración. 

			El sentimiento coleccionista que inundó Europa desde el siglo XVI, consecuencia evidente del renacer humanista, se vio fomentado por los viajes a tierras desconocidas y el descubrimiento de los nuevos ejemplares que estos proporcionaban. La curiosidad motivó a que príncipes, aristócratas y estudiosos mirasen el mundo de una manera distinta, perpetuándolo en sus colecciones personales; pero sólo en los gabinetes de los naturalistas surgió ese redescubrir humanista de la naturaleza, con una devoción que engendró en un sentido científico los nuevos Musei naturales.15

			Cuando en 1571 Ulisse Aldrovandi (1522-1605),16 médico, naturalista y profesor de filosofía natural en la universidad de Bolonia, visitó el museo de Francesco Calzolari (1522-1609), se refirió a él como el Theatrum Naturae, ‘el espectáculo de la naturaleza’, diferenciándolo claramente de los Wunderkammern. Calzolari, boticario y botánico de Verona, formó una de las primeras colecciones naturalistas de la época, un auténtico teatro natural para la formación en historia natural.17 Él lo llamó Museo. Construido sobre su botica, que se encontraba a pie de calle, el Museo constaba de tres salas: en la primera se hallaban los retratos de los científicos y médicos más relevantes de su época; en la segunda, los vasos y alambiques para la destilación; y en la tercera, las especias, plantas y minerales ordenados para su adecuada exposición, así como rarezas naturales de todo tipo, desde un cuerno de unicornio a un ave del paraíso de las Molucas.18
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			Benedetto Ceruti, Andrea Chiocco y otros, Musaeum Franc. Calceolari iun. Veronensis, 1622. Wikimedia Commons

			En el Museo o Theatrum de Calzolari se encuentran las bases didácticas de los gabinetes de historia natural del siglo XVIII. La sala segunda correspondía al laboratorio, el espacio donde poder efectuar los análisis específicos para el conocimiento de los distintos enseres y la búsqueda de los simples,19 es decir, los medicamentos provenientes de las hierbas medicinales. La sala tercera acogía el mobiliario adecuado para ordenar, clasificar y catalogar las distintas colecciones, sin olvidar el aspecto expositivo. La estructura conceptual de este Museo explica las claves del edificio de Villanueva destinado a las ciencias y que éste, y en contra de Floridablanca, denominó Museo, al hacer de la galería expositiva del Gabinete el espacio más relevante del proyecto; una galería que acogía en sus paredes el mobiliario para la clasificación y catalogación de los distintos enseres de la historia natural, haciendo del recorrido la verdadera directriz del edificio.

			Los intereses botánicos de Calzolari se evidencian así mismo en su publicación sobre el Monte Baldo,20 monte que éste consideraba un hortus, un jardín botánico, a la manera de aquellos creados por Luca Ghini (1490-1556),21 el Hortus simplicium de la universidad de Pisa, de 1544, y por Francesco Bonafede (1474-1558), el Hortus cintus de la universidad de Padua, de 1545; es decir, jardines botánicos para el cultivo de las plantas medicinales, creados para objetivos docentes. 
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			Girolamo Porro, Pianta dell Horto de i Semplici di Padova, Venecia. 1591. Wikimedia Commons

			En 1548-1549 Calzolari atendió en el ateneo de Padua un curso del prefecto del Hortus cintus, Luigi Anguillara (c. 1512-1570) sobre los simples,22 es decir, sobre las plantas medicinales. Calzolari conoció a Ghini a principios de los cincuenta, gracias a Aldrovandi, con quien posiblemente atendiera el curso de Ghini en el Hortus simplicium, Jardín de Simples de Pisa, en el año académico de 1551-1552.23 

			Los Hortus simplicium o jardines de simples fueron creados por los médicos, boticarios y docentes italianos para el cultivo de las plantas o hierbas simples, base de los medicamentos terapéuticos desde el siglo XVI. Aunque el conocimiento de estas plantas, así como de sus fórmulas curativas, había sido desarrollado en la antigua Roma, y rescatado posteriormente por los benedictinos,24 los renacentistas, y muy concretamente Calzolari, llevaron a cabo sus propios experimentos a partir de un conocimiento exhaustivo de las plantas.25 La fama de Calzolari como recolector y catalogador de objetos naturales hizo de su Theatrum Naturae uno de los espacios más relevantes del cientificismo moderno.

			La conexión entre el Museo, o gabinete de historia natural y, el hortus simplicium, o jardín botánico de simples fue esencial en el desarrollo de algunos de los gabinetes de la segunda mitad del siglo XVI, conexión que encontramos igualmente en la propuesta para la renovación del Prado meridional de Madrid, con su Palacio de las Ciencias y el Real Jardín Botánico. Además de Calzolari y el resto de naturalistas del norte de Italia, vemos cómo surgieron tanto en Nápoles como en Roma, distintas colecciones vinculadas al naturalismo. De hecho, uno de los primeros registros gráficos de los gabinetes de naturalistas del siglo XVI corresponde al creado por el boticario napolitano Ferrante Imperato (1525-¿1615?) en su palacio Gravina de Nápoles; lo que él llamó su Museo; un museo de historia natural con herbario, animales, fósiles y minerales.

			La estancia del Museo, según queda registrada en su publicación, muestra un espacio rectangular con bóveda plana, en la que las colecciones de especímenes naturales y de objetos de creación artística se disponen ordenados, tanto en los armarios a la izquierda de la estancia, como repartidos por las distintas superficies del Museo, cuidadosamente expuestos. La inclusión de una librería en la pared derecha, acredita la conexión entre conocimiento y valor expositivo, lo que queda recogido en el grabado de la publicación Dell’Historia Naturale di Imperato, de 1599 (Nápoles), publicación de carácter promocional, que evidencia la relevancia de los gabinetes en el fomento del conocimiento durante el siglo XVI.26
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			Ferrante Imperato, Ritratto del Museo di Ferrante Imperato, en Dell’Historia Naturale di Imperato, Nápoles. 1599. Wikimedia Commons

			Tanto el grabado como la publicación constituyen uno de los primeros registros gráficos que nos han llegado de la inquietud de un naturalista por la creación de una colección de distintas especies animales y minerales, de fósiles y piedras preciosas, y cómo no, de un herbario. El grabado nos permite, así mismo, ver el vínculo con los studioli de la nobleza italiana del siglo anterior, a los que haremos referencia inmediata.

			La nominación de Museo que Imperato usa para su gabinete queda recogida en la publicación citada. No olvidemos que Calzolari llamaba a su colección Musaeum, como queda recogido en su publicación post morten, Theatrum Naturae, de 1622. Entiendo que el sentido del vocablo, utilizado tanto por Calzolari como por Imperato, no se refiere a la idea griega del santuario de la sabiduría y la inspiración promovidas por las musas; se trataría, más bien, de la estructura espacial y conceptual que permitía la aproximación al entendimiento del mundo a través del estudio de la naturaleza. Fue la superación del vínculo entre museo y casa de las musas lo que determinó el coleccionismo moderno de los siglos XVI y XVII, en el que el museo se constituía en la base del conocimiento racional.27 

			Pero, ¿fue éste el sentido del término usado por Juan de Villanueva para el edificio del Prado de Atocha, según consta en el título del Plano de 1796? Es indudable que el edificio que se le había encargado a Villanueva acogía en su Gabinete aquellas facetas del quehacer científico propias de los Musei, es decir, las relacionadas con el entendimiento del mundo mediante la historia natural. Es además plausible que éste tuviese noción de la existencia de los Musei durante su estancia en Roma. A esto se une la relevancia que el término adquirió en el siglo XVIII, aunque su significado fuese distinto pues sólo se refería al carácter expositivo de las colecciones. Villanueva quiso expresar, usando la palabra Museo, que era un hombre ilustrado y moderno al mismo tiempo, y conocedor del vínculo entre naturaleza y conocimiento, alineándose con las últimas tendencias arquitectónicas en las que la galería era el producto de moda. 

			La galería fue una consecuencia del coleccionismo que en el caso de los naturalistas estuvo motivado por la filosofía de la naturaleza,28 por comprender el mundo a través de sus productos naturales, de su observación y estudio, coleccionándolos, ordenándolos y clasificándolos. Las salas de los naturalistas, sus gabinetes, eran un simple medio para acceder al conocimiento, de ahí que estos viesen en los términos sala, gabinete o galería la mera organización física de sus colecciones mientras que el término Museo implicaba una actividad intelectual.29 Quizá aquí subyazca igualmente la intención de Villanueva de llamar a su edificio Museo y no simplemente Gabinete.

			El danés Olaus Wormius (1588-1655) fue el médico personal del rey Cristián V de Dinamarca. Formado en disciplinas diversas y con intereses varios, creó, como tantos otros filósofos de la naturaleza, su propio gabinete que igualmente nominó Museo. En éste, Wormius coleccionó fósiles, animales y todo tipo de artilugios, algunos provenientes del Nuevo Mundo. 

			
				
					[image: ]
				

			

			Olaus Wormius, Frontispicio del libro Musei Wormiani Historia, 1655. Wikimedia Commons 

			En 1655 se publicó, tras su fallecimiento, la recopilación de sus estudios Musei Wormiani Historia, cuyo frontispicio nos permite intuir lo que fue su gabinete. En esa línea se mantuvo el concepto de Museo a lo largo de todo el siglo XVII, cuando Athanasius Kircher (1602-1680) se refirió a él como las estancias en las que los académicos o eruditos guardan y exponen su dominio del conocimiento.30

			Es comprensible, como decíamos anteriormente, que Juan de Villanueva al recibir el encargo de construir un edificio para Academia de Ciencias y Gabinete de Historia Natural, desease llamarlo Museo, en el sentido de la Academia de la sabiduría. 

			Los Gabinetes de Curiosidades 

			Con anterioridad a los Musei y como su nombre deja entrever, los primeros gabinetes fueron auténticos armarios repletos de enseres diversos, constituyendo las primeras colecciones del siglo XV formadas por lo general por príncipes y nobles europeos. Estos contenían en la mayoría de los casos especímenes y objetos naturales sencillos, cuya recopilación obedecía fundamentalmente a la mera curiosidad.
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			Francesco di Giorgio Martini, Studiolo del duque de Montefeltro del Palacio Ducal de Gubbio, hoy en el MET. c. 1478-1482, The MET. OA —Open Access—. Public Domain 

			Un interesante proyecto, que nos da imagen de lo que debieron de ser esos armarios, lo encontramos en el ámbito de la Corte de Urbino, donde el duque Federico da Montefeltro (1442-1482) se hizo construir dos Studioli, el primero en su palacio de Urbino, el segundo en el de Gubbio, reflejando a modo de trampantojo lo que eran esas pequeñas estancias de armarios repletos de objetos curiosos. 

			Los studioli o estancias de retiro de carácter privado se realizaron en marquetería; su objetivo, recrear figurativamente el ambiente adecuado al sentir intelectual, filosófico y religioso de quien los poseía, así como evidenciarlo ante los huéspedes que estos recibían.31 

			Aunque los gabinetes de curiosidades integraban también obra de arte, es indiscutible el sentido de lo raro y lo novedoso que caracterizaba sus colecciones. Uno de los Wunderkammern más antiguos y relevantes en la historia del coleccionismo es el que creó el elector sajón Augusto I (1526-1586) en su castillo de Dresde en 1560. Este Kunstkammer, o Gabinete de Arte, contenía objetos diversos, desde raros o exóticos del mundo natural a instrumentos científicos y cómo no, obras de arte. El objetivo, además del disfrute personal, era mostrar las cualidades del elector, su conocimiento, su riqueza y su poder. El Kunstkammer de Dresde se abrió al público inicialmente para grupos reducidos y selectos y, finalmente para un público más amplio, teniendo en 1648 ochocientos visitantes, lo que suponía un número importante para la época. Los objetos, clasificados por géneros se exponían haciendo las delicias de sus visitantes.32
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			Levinus Vincent, Wondertooneel der Nature, en Tomo I. 1706, Tomo II. 1715. Wikimedia Commons

			Durante el siglo XVI algunos coleccionistas de historia natural acompañaban sus productos de la botánica, la zoología o la geología, con objetos de cierta carga estética. En el caso de Giacomo Contarini (1536-95), patricio de la República de Venecia, senador y matemático, la colección que formó en su palacio sobre el Gran Canal —el Contarini—, expresaba la sensibilidad y la curiosidad de su propietario, trasluciendo su búsqueda del disfrute estético. Ésta incluía, además de los enseres naturales, libros, manuscritos y utensilios científicos, todo tipo de artefactos diversos, así como instrumentos musicales y obras de arte. Contarini llamaba a su gabinete, studio, considerándolo la causa de todos los honores y aprecios que su persona había recibido; un sentimiento común a la mayoría de los coleccionistas.33 

			El incremento de viajes a tierras exóticas fomentó el coleccionismo de objetos raros, no tanto por un interés intelectual cuanto por su propio carácter exhibicionista. La prosperidad económica de ciertas ciudades puso a disposición de los coleccionistas enseres anómalos, tanto del reino animal como del vegetal o del mineral — animales disecados, corales, plantas desconocidas, fósiles, etc.—, es decir, productos inéditos de gran singularidad que fomentaron el coleccionismo de lo fantástico. 

			La amalgama de conocimiento, curiosidad y disfrute estético que configuró las diversas colecciones europeas, estuvo en muchos casos promovida por el deseo de promoción de sus diversos artífices. Príncipes, aristócratas, gobernantes cultos, viajeros y connaisseur generaron un tipo de coleccionismo que condicionó el desarrollo cultural de la Ilustración, siendo el preámbulo de los posteriores museos neoclásicos. De hecho, un gran número de estas colecciones privadas pasaron a integrarse en los diversos museos de ciencias, arqueología, historia y arte que fueron surgiendo en respuesta a una nueva actitud científica y creativa.34 Sin embargo, en su traspaso, estas colecciones privadas perdieron el carácter con el que fueron creadas; se trató de una mera integración física en base a la clasificación y en detrimento de los aspectos conceptuales que habían regido los gabinetes originales y sus prácticas específicas.35

			A principios del siglo XVIII, y como consecuencia del colonialismo, Ámsterdam se convirtió en uno de los puertos comerciales más importantes del continente. La entrada de objetos exóticos y piezas artísticas está en la base de la creación de los gabinetes más importantes del momento. El viajero Zacharias Conrad von Uffenbach (1683-1734), bibliófilo ilustrado de Frankfurt, cuenta que en su estancia en Ámsterdam en 1711 visitó unos cincuenta gabinetes pertenecientes a personas de profesiones heterogéneas. Al parecer, las mercancías exóticas provenientes de Asia oriental eran tan numerosas que existían tiendas especializadas en productos raros de regiones diversas.36 

			Uno de los más importantes fue el del comerciante Levinus Vincent (1658-1727) quien, como tantos otros burgueses holandeses, tuvo el coleccionismo como un pasatiempo, creando su propio gabinete de curiosidades y enseres naturales en Amsterdam, trasladado posteriormente a Haarlem. Su colección queda descrita en Wondertooneel der Nature, de 1706 (Tomo 1) y 1715 (Tomo 2), dos publicaciones cuyo objeto era la descripción e interpretación del contenido de sus gabinetes.37 

			La reproducción de 1706, de concepción más barroca que la de 1715, nos presenta una sala ovalada con un arco de acceso en el que podemos leer en latín, Theatrum naturae mirandum, ‘El maravilloso espectáculo de la naturaleza’, una posible referencia al Theatrum Naturae de Calzolari, publicado en 1622. La de 1715, de magnificencia mayor, muestra una gran galería con iluminación lateral superior, que se asemeja mucho a las galerías de arte de la época, especialmente las italianas, generalmente vinculadas a patios o claustros. En su interior, los curiosos, los estudiosos buscan adentrarse en las maravillas de la naturaleza. Fue este tipo espacial, el corredor longitudinal iluminado lateralmente, el que sirvió al desarrollo de las primeras galerías museísticas y, en nuestro caso, a la creación de la llamada Gran Galería, la galería longitudinal que definía el cuerpo principal del edificio que Juan de Villanueva destinó para los expositores del Gabinete de Historia Natural. En la versatilidad de tal espacio se basó la pronta adaptación que a partir de 1818 conllevó la reconversión funcional del gabinete de historia natural a galería de pintura.

			Durante el siglo XVIII los gabinetes y los Musei se disolvieron en las nuevas instituciones de carácter público que, constituidas a partir de la clasificación y división de las colecciones existentes, expondrían sus enseres a la curiosidad general. Estas nuevas instituciones, que podríamos clasificar en función de la temática de sus contenidos —ciencias naturales, historia, arqueología, pintura, escultura, etc.— no tuvieron un objetivo académico efectivo. De hecho, aunque fueron llamadas museos, dicha nominación, lejos del sentir del término clásico, o del usado por los naturalistas del siglo XVI, se limitaba a la exhibición ordenada y clasificada de la colección que las determinaba. 

			Los Gabinetes de Coleccionistas y las Galerías Museísticas

			Es evidente que la subdivisión y nominación de los distintos gabinetes es un tanto subjetiva dado que, exceptuando los Musei, llamados así por sus propios autores, es decir, los gabinetes de historia natural y en algunos casos los Wunderkammern, la mayoría de las colecciones albergaba objetos diversos procedentes de categorías distintas, entre las que cabe destacar, la Artificialia —las obras de arte—, la Mirabilia —curiosidades y objetos milagrosos—, la Exotica —lo exótico o raro—, la Naturalia —los enseres de la naturaleza— y la Scientifica —los instrumentos científicos—. También podían incorporar de forma ordenada y catalogada ejemplos de cada una de ellas. El sentido pedagógico que guio los Musei renacentistas de historia natural, había sucumbido ante el deseo de reconocimiento social que las nuevas colecciones barrocas conllevaban en su despliegue expositivo; un reconocimiento de las cualidades intelectuales, artísticas e incluso morales de sus propietarios, fuesen estos viajeros, políticos, nobles, reyes o meros coleccionistas. 

			Cuando el interés por ‘poseer lo raro, lo desconocido’, propio de los Wunderkammern o gabinetes de curiosidades, se sustituyó por la ‘emoción de lo bello, de lo placentero’, las colecciones miraron fundamentalmente hacia el arte, sin descartar en su totalidad otra serie de especímenes. Al igual que los gabinetes de curiosidades, los de coleccionistas eran de carácter privado. Sus colecciones instaladas en salones ad hoc, los llamados gabinetes, o incluso en corredores de paso, las galerías, albergaron gran parte de la producción artística de los siglos XVII, XVIII y XIX, compartiendo con los palacios y demás instituciones políticas, académicas o religiosas, la creación artística de esos siglos. Algunas de estas colecciones se constituyeron finalmente en museos públicos, o bien por traspasarse a organismos museísticos superiores o por su propia reconversión.38 

			Para entender lo que debieron de ser los gabinetes de coleccionistas del siglo XVII hay que echar un vistazo a ciertas pinturas de los artistas de Flandes, que reproducen no sólo la espacialidad y ordenación de dichos gabinetes, sino el ambiente de lujo y disfrute estético propiciado por el coleccionismo en la época. El cuadro de Jean Brueghel el Viejo (1568-1625) y Hieronymus Francken II (1578-1623), de 1623, tiene un objetivo prioritario, mostrar el estatus social del coleccionista, cuya identidad desconocemos, reproduciendo la visita al gabinete de Alberto VII de Austria (1559-1621) e Isabel Clara Eugenia (1566-1633), los soberanos habsburgueses de Flandes. El deseo de involucrar a los gobernantes como los nuevos patronos de las artes y del conocimiento, se evidencia en esta obra al convertirlos en el objetivo principal de la composición. 
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			Jean Brueghel el Viejo y Hieronymus Francken II, Los archiduques Alberto e Isabel Clara Eugenia visitando el gabinete de un Coleccionista. 1621-23, Museo Walters, Baltimore. Wikimedia Commons

			La representación de los gabinetes de coleccionistas fue una especialidad de los pintores vinculados a Amberes que, como en el caso de esta obra de Brueghel y Francken, exhibe una estancia con paredes repletas de pinturas de artistas flamencos. La imagen no deja fuera ni la escultura, de escuelas diversas, ni los artilugios que invaden la estancia, así como piezas de la historia natural, algunas provenientes del Nuevo Mundo, e instrumentos musicales. Perros y monos completan la imagen de lo que debieron de ser los gabinetes de finales del siglo XVI y principios del XVII. 

			Son, sin duda, los dos globos de identificación confusa que completan este mundo de arte y curiosidades, los que dotan al coleccionista de un cierto sentir científico. El de la izquierda nos hace pensar en la perpetuum mobile —la máquina del movimiento perpetuo—que realizó Cornelius Drebbel (1572-1633) para Jacobo I (1566-1625) de Inglaterra, a cuyo servicio ingresó en 1606.39 Tampoco falta la librería —que se entrevé tras la puerta medio abierta— en la representación de un mundo del conocimiento y la sensibilidad artística. Esta pintura de Brueghel es probablemente uno de los mejores ejemplos de la evolución del gabinete de curiosidades al del coleccionista, y un magnífico instrumento de difusión del nuevo tipo de Gabinete y de su creador. 

			En la pintura La Vista y el Olfato, de c. 1620,40 de Jean Brueghel el Viejo, observamos un triple espacio en el que las pinturas, esculturas y artefactos diversos —compás, telescopio, globos, joyas, etc.— se disponen para impresionar al espectador, mostrando tanto el conocimiento como el esplendor de sus propietarios. La imagen presenta al fondo una galería cuyos supuestos lunetos sobre la pared derecha iluminan las numerosas pinturas colgadas en la parte superior de su pared izquierda. Bajo éstas se despliega un buen número de esculturas flanqueadas por un globo terráqueo —a la entrada— y una esfera armilar, al fondo, junto a la puerta de acceso al jardín.

			El cuadro de Brueghel evidencia la variabilidad espacial en la creación de gabinetes, aunque será la galería —como espacio lineal de conexión entre dos episodios extremos—, organizada a través de un eje y con iluminación superior, la que se instituya en el tipo adecuado para la exposición, especialmente de pinturas. 

			Estos gabinetes difieren conceptualmente de las galerías pintadas de los claustros y palacios medievales y renacentistas europeos, de las cuales son deudores. Éstas trataban, embelleciendo el recorrido con frescos, de incorporar el relato —bíblico, político, de auto representación, etc.— mediante la sucesión de escenas que acompañaban el paseo. Aquellos, de mostrar las grandes obras de arte y demás enseres exponibles en las salas adecuadas a tal fin. Las unas, se desarrollaban en base a la circulación como medio de percepción; los otros, por el contrario, en la impresión instantánea que la amalgama de objetos bellos, curiosos o ignotos provocaba en el visitante.
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			Jean Brueghel el Viejo, La Vista y el Olfato. c. 1620. Intervención realizada por Lilia Maure para resaltar la galería del fondo del cuadro. Museo Nacional del Prado, Madrid. © Archivo Fotográfico Museo Nacional del Prado

			La inserción del discurso lineal que acompaña el desplazamiento tiene en el mundo asirio uno de los mejores ejemplos que de la Antigüedad han llegado a nuestros días. Los bajorrelieves de Asurbanipal (668-627 a.n.e) del palacio septentrional de Nínive —hoy en el British Museum de Londres—, son un claro ejemplo de lo que el itinerario direccional de una galería o sala rectangular podía ofrecer como narración continua. Estos bajorrelieves representan las hazañas del rey, invencible bajo la protección divina; en unas, cazando animales salvajes, en otras, venciendo a sus enemigos. Este tipo de relieves se encontraban tanto en las salas de recepción como en los pasajes internos del palacio. 

			Es muy posible que Villanueva al crear la galería del Gabinete de Historia Natural estuviese pensando en la necesidad organizativa del mensaje continuado, sin interrupción, a lo largo de la Gran Sala del Edificio que se encontraba proyectando.
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			La caza Real del león. 645-640 a.n.e., Palacio septentrional de Nínive. British Museum, Londres. Wikimedia Commons. Carole Raddato: https://www.flickr.com/people/41523983@N08

			Un buen ejemplo de lo que la creación artística vinculada a la galería o corredor puede llegar a ser, como eje conductivo a la exaltación de una idea o de una figura determinada, lo encontramos en la conocida Galería de Francisco I (1515-1547), decorada por el artista italiano Rosso Fiorentino —Giovanni Battista di Jacopo— (1494-1540), del Palacio de Fontainebleau. Rosso convirtió, entre 1533 y 1537, uno de los espacio-corredor del palacio en una magnífica galería, constituyéndose en un referente en cuanto a las posibilidades artísticas de los pasillos de unión o circulación. Sobre un rico zócalo de madera, que discurre a lo largo del gran espacio longitudinal, creó una secuencia de pinturas entrelazadas mediante esculturas y estucos, que simboliza las magnificencias del rey. Una representación no muy lejana a lo que pretendió Asurbanipal en su palacio de Nínive. 
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			Rosso Fiorentino, Galería de Francisco I. 1533-1537, Palacio de Fontainebleau. WEB/ Arthur MacGregor. ‘The cabinet and the gallery. Introspection and ostentation in early collection history’, Engramma, 126, aprile 2015

			No nos olvidemos de que el uso del término galería, tanto de un espacio abierto como cerrado, se refiere a un corredor de longitud importante, cuyo carácter conductivo —dirigiendo al paseante de un extremo al opuesto— une dos zonas de un edificio. Generalmente las galerías anteriores al siglo XIX presentaban iluminación lateral, no siempre a ambos lados, y constituían un espacio que se podía usar no sólo como paseo, o enlace, sino como pasaje expositivo de obras de arte. 

			Desde este punto de vista, los primeros ejemplos de galería-corredor los encontramos en los palacios renacentistas italianos y franceses, donde la circulación de extremo a extremo se recreaba con el arte desplegado en sus paredes. Una opción menos apasionada, pero igualmente significativa, se encuentra en Sabbioneta, la llamada Galleria degli Antichi, la Galería de los Antiguos o Corredor Grande. Con sus 96 m de longitud es la segunda galería más larga de Italia. Se trata de un corredor que se levanta sobre un pórtico de ladrillo en arcada, uniendo el Palacio del Jardín con el llamado Corredor Pequeño. Es, por lo tanto, un elemento funcional de unión de dos episodios distintos. Gracias a que se trata de un cuerpo aislado éste tiene doble iluminación, con ventanas enfrentadas situadas a ambos lados de la galería, lo que permitía iluminar adecuadamente la colección de esculturas antiguas de Vespasiano Gonzaga Colonna (1531-1591), duque de Sabbioneta y fundador de la ciudad. En la actualidad las esculturas se encuentran en Mantua, pero se pueden apreciar las pinturas realizadas al fresco en 1587 por Giovanni (1558-1601) y Alessandro Alberti (1551-1596).
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			Galería de los Antiguos. 1584-1586/ 1587, Palacio Ducal, Sabbioneta. Wikimedia Commons
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			Galería de los Antiguos. Detalle de la techumbre. 2019, Palacio Ducal, Sabbioneta. Fotografía: Miguel Ángel Maure

			Tanto en Sabbioneta como en Fontainebleau la techumbre de las galerías se resuelve con vigas de madera, siendo la decoración la que alivie la transgresión del corte visual que éstas imponen en la dirección del paseo. Sin embargo, la galería ideal va a ser abovedada, con su directriz dirigiendo el recorrido. Ejemplos significativos, por su innovación, calidad de los resultados y relevancia de sus instituciones, son la Galería de los Mapas del Vaticano (1580-1586) y la de Apolo del Louvre, obedeciendo esta última a una reconstrucción llevada a cabo en 1661, tras un incendio sufrido en el Palacio. 
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			Giuseppe Vasi, Francesco Panini, Veduta della Galleria Urbana nel Palazzo Apostolico Vaticano —Galería de los Mapas—. 1580-1586, Museo Vaticano, Roma. © Istituto Nazionale di Archeologia e Storia dell’Arte
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			Louis Le Vau y Charles Le Brun, Galería de Apolo. 1661-1663/1663-1677, a finales del siglo XIX. Palacio del Louvre, París. Wikimedia Commons

			La idea de un espacio de forma indeterminada destinado a galería privada para el disfrute de obra artística, era una realidad en las urbes italianas, especialmente desde el siglo XVII. Como ocurrió con los gabinetes de coleccionistas, principalmente los de Flandes, que tuvieron gran difusión a través de su representación pictórica, vemos que las galerías barrocas, sobre todo las de Roma, motivaron así mismo un tipo de reproducción idealizada que efectuada por los llamados vedutisti —los pintores de vistas urbanas en Italia—, marcaron las directrices de los espacios expositivos de la segunda mitad del siglo XVIII y del XIX, así como de los futuros museos internacionales. Entre ellos hay que destacar al italiano Giovanni Paolo Pannini (1691-1764) y al francés Hubert Robert (1733-1808), atribuyéndosele a este último gran influencia en la reconversión del Palacio del Louvre en museo a finales del siglo XVIII.
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			Giovanni Paolo Pannini, Galería del Cardenal Silvio Valenti Gonzaga. 1740, Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, Connecticut. Wikimedia Commons

			Pannini, uno de los más importantes vedutisti del siglo XVIII, mostró en sus pinturas ejecutadas en los últimos años de su vida el ideal artístico que se estaba consolidando en la Roma del siglo XVIII, concretamente en lo que respecta a las colecciones de los palacios privados de la nobleza. Tanto es así que se fue afirmando desde entonces, el tipo espacial que debía acoger tales colecciones y que, en cierta medida, enlazaba con uno ya impuesto en Italia y Francia desde el siglo XVI: la galería-corredor.
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			Hubert Robert, La Gran Galería del Louvre. 1801-1805, Museo del Louvre, París. Wikimedia Commons

			Fue Robert sin embargo quien mejor inmortalizó en su pintura la configuración arquitectónica de la galería expositiva. Llegó a Roma en 1754, donde pasó once años, entrando en contacto con Pannini y con Giovanni Battista Piranesi (1720-1778), dos de los grandes dibujantes, pintores y vedutisti de la época. De ellos aprendió sus espectaculares técnicas, así como cuáles eran los objetos ideales de representación, es decir, los nuevos motivos de creación artística, entre los que se encontraban las galerías, especialmente las museísticas. La gran difusión de la obra de Robert, principalmente sus galerías museísticas, influyó en la formalización de los espacios expositivos que estaban por venir, consolidando, así como Pannini lo hiciese anteriormente, el nuevo estatus de galería como espacio específico de arte. Un espacio que con Robert adquirió connotaciones megalómanas, determinando el carácter conductivo del corredor expositivo, que se universalizaría en los nuevos museos del siglo XIX.

			Es evidente que, si el concepto que estamos barajando de galería se refiere fundamentalmente a un espacio cerrado o corredor de longitud mayor que su anchura, con iluminación lateral, que une dos zonas edificadas imponiendo un recorrido y se usa como espacio expositivo, entenderemos el vínculo que se ha establecido entre el término galería y el de exposición de arte. Esto no significa que el término galería no pudiese utilizarse para otros tipos de coleccionismo, como el que se vinculaba a los productos de Historia Natural que Villanueva tenía en mente al volver su mirada a los Musei o gabinetes científicos de los siglos XVI y XVII.

			El Ideal Ilustrado en la España del Siglo XVIII

			El objetivo de esta breve parte de la obra presente es analizar cómo se fueron desarrollando las primeras ideas ilustradas en España, y en qué medida la llegada de los Borbones en 1701 influyó en el despertar científico y cultural del cambio de siglo. La intención es valorar adecuadamente cuál fue la aportación de Carlos III en la creación de lo que he dado en llamar el Prado Científico de Madrid, a partir de precisar las contribuciones efectuadas por sus antecesores Felipe V y Fernando VI.

			La historiografía sobre el siglo XVIII nacional ha sido normalmente más generosa con Carlos III que son sus dos predecesores, aunque debamos reconocer que, en términos generales, fue la llegada de los Borbones la que trajo la modernización al país. Mientras que Carlos III y Fernando VI nacieron en Madrid, Felipe V lo hizo en Versalles, llegando a la Corte española el 18 de febrero de 1701 con sólo diecisiete años. Le esperaba un país atrasado, caótico, dominado por la pobreza, la ignorancia y la desigualdad social. Sin embargo, fue con este Rey que se implantasen los primeros cambios progresistas, abriendo las puertas hacia el desarrollo ilustrado, promovido posteriormente por Fernando VI. A Carlos III le debemos haber sabido dar continuidad a muchos de los proyectos en marcha y fomentar el carácter más filosófico y artístico de la Ilustración. 

			En el reinado de Felipe V fueron figuras clave el estadista José Patiño, (Giuseppe Patino, 1670-1736), Intendente General de la Marina; José del Campillo y Cossío (1693-1743), secretario de Estado de Hacienda; y el igualmente estadista marqués de la Ensenada (Zenón de Somodevilla y Bengoechea, 1702-1781), ministro así mismo de Fernando VI —haciendo presencia frugal en el gobierno de Carlos III—. Si bien es cierto que todos ellos contribuyeron a impulsar el cambio económico y social que el país requería, fue sin embargo el marqués de la Ensenada la figura que mejor comprendió que para sacar adelante a España de la decrépita situación en la que se encontraba era requisito indispensable implementar la ciencia aplicada. Su esfuerzo continuo por hacer florecer el país le convertiría en una de las figuras más relevantes del siglo XVIII español. 

			La modernización de España, que buscaron los dos primeros Borbones, tuvo un objetivo prioritario, fomentar un cierto estatus social a partir del desarrollo económico que, a su vez, contaba con la implementación de la ciencia y la técnica para poder ejecutarse. Abrumada por sus continuas guerras, España carecía de industria, y sus campos presentaban un abandono flagrante, en muchos casos por falta de irrigación. Además, sus profesionales eran escasos y de formación exigua, por lo que hablamos de uno de los países menos aventajados de la Europa de principios del siglo XVIII.

			Tras la Guerra de Sucesión Española (1701-1713) Felipe V implantó en 1714 un sistema de gobierno que se apoyaba en la creación de cuatro secretarías de Despacho —Estado; Negocios eclesiásticos, justicia y jurisdicción; Guerra; y, Marina e Indias—, secretarías que sufrieron diversos cambios hasta que Fernando VI instituyese las de Estado; Gracia y Justicia; Marina e Indias; Hacienda; y Guerra, que se mantuvieron hasta el reinado de Fernando VII (1784-1833). Fueron los oficiales de estas secretarías, es decir, sus secretarios de Estado o ministros, quienes conformaban el Estado y, por tanto, quienes se encargaron a lo largo del siglo XVIII de fomentar las nuevas disciplinas científicas —matemáticas, física, química, astronomía, geodesia, anatomía, botánica, etc.— y técnicas —ingeniería, arquitectura, etc.—, que trajeron el despertar económico.

			Los nuevos secretarios ya no tenían por qué ser nobles, ni su objetivo era entrar en la órbita regia buscando los privilegios de antaño. Por el contrario. Lo que los motivó al cargo fue poder contribuir al desarrollo del país a través de su privilegiada posición en el Estado, contratando a los profesionales adecuados —científicos, ingenieros (militares), arquitectos, artistas, ... — para efectuar las reformas que el nuevo estatus requería. Pero se encontraron que los profesionales eran escasos y generalmente poco formados, lo que supuso, por un lado, tener que traer expertos europeos y por otro, enviar a nuestros técnicos y estudiosos al extranjero en busca de la formación especializada.41

			Uno de los objetivos preferentes de todos los ministros de Felipe V fue poner en orden la Hacienda pública, como lo muestran los escritos de Jose Campillo y Cossío (1693-1743) de 1742 y 1743.42 Por su parte, Patiño, nombrado intendente general de marina en 1717, comprendió la relevancia de tener una flota militar que pudiese defender las propiedades españolas a la vez que garantizar el tráfico comercial con las colonias. Se trataba por tanto de crear una estructura militar que, mediante un elaborado programa de formación profesional, constituyese nuevos cuerpos de oficiales, sustituyendo las diversas estructuras preexistentes por una única centralizada. Un nuevo modelo oficial que garantizaba la educación y preparación de sus integrantes a través de la instauración de la Academia de Guardias Marinas de Cádiz.43 Tras la creación de la Academia se decidió establecer en 1724 la división del litoral español en tres Departamentos, Ferrol, como Capital del Departamento Septentrional, Cádiz, del Mediodía, y Cartagena, de las costas de Levante. Con Fernando VI se pondrían en marcha la construcción del arsenal de Esteiro, en Ferrol —comenzado en 1749— y el de Cádiz —iniciado en 1750—; el de Cartagena, cuya ejecución se inició en 1732, no se terminaría hasta 1782, con Carlos III. La Marina se convirtió gracias a Ensenada, secretario de Hacienda tras el fallecimiento de Campillo, en uno de los motores de la economía española, no sólo a través del comercio, como había establecido Patiño —igualmente fallecido— sino de su incidencia en el progreso industrial.44

			El marqués de la Ensenada fue uno de los políticos más prolíferos del siglo XVIII en la búsqueda de los medios que impulsasen la economía del país, proponiendo consecuentemente la reforma integral del reino, desde su industria hasta su estado social y cultural. En su entorno se agruparon los defensores de la reforma, entre los que se encontraba el igualmente estadista y diplomático José de Carvajal y Lancáster (1698-1754) que como Ensenada formó parte del Estado, tanto con Felipe V como con Fernando VI. Carvajal abogaba por que el país se mantuviese en paz, único modo de alcanzar el correcto desarrollo cultural, industrial y comercial, coincidiendo con Ensenada en este objetivo. Mientras que Patiño, Campillo y sobre todo Ensenada trastocaron el inmovilismo de una sociedad entumecida, tanto en el campo científico como en el técnico, Carvajal lo hizo en el campo de las letras y de las artes. Fue miembro de la Real Academia Española, fundada en 1713, y protector oficial de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, que se crearía en 1752. 

			La importancia que tenían las Academias europeas en el desarrollo científico y económico de sus países se hizo patente en España cuando, en 1735, la Academie des Sciences de Francia —fundada en 1666— solicitó permiso a Felipe V para visitar el virreinato del Perú en el ánimo de efectuar las observaciones conducentes a verificar la forma de la Tierra.45 La expedición, iniciativa del matemático y astrónomo francés Louis Godin (1704-1760), fue organizada por la Academie des Sciences y dirigida por Charles-Marie de La Condamine (1701-1774), naturalista y geodesta de la Academie, y Pierre Bouguer (1698-1758), astrónomo y matemático. Se desarrolló entre 1735 y 1744, y en ella participaron los guardias marinas españoles, Jorge Juan (1713-1773) y Antonio de Ulloa (1716-1795).46 Se trataba de una misión doble encaminada a obtener la longitud de un grado del meridiano terrestre, por un lado en el Ecuador y, por otro en Laponia, lo que permitiría cuantificar en cada una de estas dos latitudes la variación de la curvatura terrestre.47 Fue una de las primeras expediciones científicas modernas de ámbito internacional que incluía operaciones geodésicas y astronómicas, resultado de lo cual se corroboró la tesis de Isaac Newton (1643-1727) de que la Tierra era una esfera achatada por los polos. Una vez finalizada la expedición y de vuelta en España, el marqués de la Ensenada apoyó la publicación de Jorge Juan y Antonio de Ulloa sobre las observaciones astronómicas realizadas, publicación que vería la luz en 1748.48 
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			Guillaume Sanson, Mapamundi geo-hidrográfico, 1691, en el Atlas Nouveau Contenant toutes les Parties du Monde… (1696). Imagen procedente de los fondos de la Biblioteca Nacional de España

			Fue en ese mismo año de 1748, y ya con Fernando VI, cuando Ensenada envió a Jorge Juan a Londres, comisionado para que se informara sobre los sistemas de construcción naval ingleses, y a Antonio de Ulloa, al continente, para que indagase sobre los avances científicos y técnicos europeos. Se trataba evidentemente de operaciones de espionaje, tanto científico como técnico, lo que no les impidió poder formar parte de las Academias de Ciencias más relevantes, la Royal Society de Londres —Juan— y la Academie des Sciences de París —Ulloa—. Independientemente de la información conseguida Juan tuvo como misión contratar a decenas de constructores y especialistas para levantar los arsenales españoles. A su regreso en 1750, Ensenada le encargó la dirección de las obras de dichos arsenales, así como la renovación de su flota,49 convirtiéndose en uno de los colaboradores principales del secretario, tanto en objetivos científicos como técnicos, en los que también intervino Ulloa.

			Ensenada tuvo claro desde que ocupase en 1743 la secretaría de Hacienda, la necesidad de sanear la economía del Reino. Para ello debió arremeter contra los privilegios de las estructuras tradicionales como la nobleza y la iglesia, que se habían mantenido tradicionalmente al margen de la contribución estatal. La realización de un catastro de la riqueza de todas las provincias de la Corona de Castilla, entre 1750 y 1756 —conocida como el Catastro de Ensenada—, fue uno más de los proyectos reformistas propuestos por el ministro a Fernando VI, cuyo objeto fue averiguar la demográfica de las provincias de Castilla, así como conocer las propiedades de sus súbditos. La información obtenida reflejaba la situación social, económica e incluso ambiental de la época. La base de partida fue el pueblo y su término —unidad jurisdiccional—, cuya riqueza se establecía por la suma de las riquezas individuales de todos los que tenían propiedades en él. La relación de pueblos y de sus personas físicas y jurídicas, con su correspondiente patrimonio, permitía conocer la riqueza de la Corona y reajustar la contribución de las distintas provincias, asegurando obtener una recaudación final similar a la preexistente.50 El Catastro requería la creación de mapas de precisión —cartografía catastral— de cada uno de los más de 15.000 términos de la Corona, así como de un buen mapa cartográfico de España.51 La empresa chocó, entre otras cosas, con la falta del personal formado para hacer el levantamiento de los mapas necesarios, aunque sería la idea de la ‘contribución única’, es decir, la unificación de los diferentes impuestos y contribuciones —solución a los abusos de la recaudación—, lo que frenase el desarrollo del proyecto y probablemente la caída de Ensenada. 

			La necesidad del catastro vino acompañada del deseo de conocer cuál era la producción agrícola precisa para satisfacer la demanda del reino. El trigo, los cereales, suponían a mediados del siglo XVIII uno de los alimentos base de la población española; en algunos casos el único alimento que podían satisfacer las familias más pobres. Su carencia motivó el plan de fomento de su cultivo en Castilla, lo que hacía imprescindible acondicionar el regadío en la región, así como sacar a Castilla de su aislamiento, mejorando sus conexiones regionales. A tal fin vino a España en 1750 Carlos Le Maur (1721-1785), ingeniero militar y arquitecto francés, con quien contactó Ulloa en París en su viaje de estudios europeo promovido por Ensenada. Le Maur no sólo participó en la apertura de canales navegables y caminos reales en Castilla, así como en la creación del camino del Puerto de Navacerrada, que conectaba Castilla con la España más meridional, también estuvo involucrado en la construcción del paso de Despeñaperros, así como en los caminos reales, y el diseño de las nuevas poblaciones de Sierra Morena, ya con Carlos III.52 

			La tendencia a promover la agricultura y la industria exigía que se facilitasen las comunicaciones interiores para la más expedita circulación de sus productos. A este fin emprendió la apertura del Canal de Castilla bajo la dirección del brigadier D. Carlos Le-maur, hábil ingeniero francés admitido al servicio de España, que fue una de las adquisiciones más útiles a la Monarquía que hizo Ensenada, en sentir del Conde de Cabarrús. En fin de Junio de 1749 se principió a hacer un camino en el puerto de Guadarrama que facilitase la comunicación de las dos Castillas, a causa de que por lo escabroso del terreno, lo inaccesible de las montañas y la abundancia de nieves era impracticable el paso, y en los inviernos solía cerrarse enteramente en muchas ocasiones.53

			El proyecto de apertura de los llamados ‘caminos acuátiles’ en Castilla, objetivo prioritario de Ensenada, fue firmado en 1751 tanto por Le Maur como por Ulloa, ambos ingenieros responsables de la obra54. Le Maur estudió entre 1751 y 1753 la geografía de la región recorriendo los ríos de la cuenca del Duero cuyo caudal hacía viable la construcción de canales tanto para la navegación como para el riego. La creación del Canal de Castilla podía suplir por tanto ambos objetivos, sirviendo como vía fluvial de transporte y comunicación, toda vez que permitía el regadío. Castilla era una de las regiones de mayor producción de cereales, pero su aislamiento obligaba a crear redes de comunicación, lo que no fue fácil de planificar dada la inexistencia de una cartografía capaz de orientar su puesta en marcha, al no establecer las características topográficas necesarias para trazar el proyecto fluvial, que se evidenciaba inviable en ciertos tramos geográficos. 

			El Canal de Castilla fue una de tantas obras impulsadas por el infatigable marqués de la Ensenada, un político que tuvo muy claro cuáles eran las necesidades de España pero que, a su vez, supo asesorarse de los mejores colaboradores existentes durante sus distintos puestos políticos. Y entre estos colaboradores no hay duda de que fueron Jorge Juan y Antonio de Ulloa los más activos y preparados del periodo. Buen ejemplo de la actividad de Ulloa fue la propuesta de creación, en ese mismo año de 1752, de un Gabinete en Madrid destinado a la Historia Natural, así como de una Academia de Geografía para formar cartógrafos y levantar el mapa de España.55 La caída en desgracia del todopoderoso secretario de Estado, el marqués de la Ensenada, en 1754, arrastró a los dos ingenieros marinos Juan y Ulloa, poniéndose fin entre otras cosas al proyecto del Gabinete, que finalmente se llevaría a cabo con el secretario de Estado de Carlos III el marqués de Grimaldi. Le Maur, como tantos otros ilustrados de la época, fue prolífico en la escritura, mostrando la universalidad de su conocimiento, de lo que es buen ejemplo su ‘Discurso sobre Astronomía o introducción al conocimiento de los fenómenos astronómicos, sus leyes, su causa y su aplicación a los usos de la vida civil’, de 1762.56 

			La astronomía pasó a ser una de las ciencias más relevantes de la Ilustración pues de ella dependía no sólo la armada sino el comercio marítimo. Pero también fue fundamental para la descripción y representación gráfica de la Tierra, permitiendo las mediciones del lugar a la región. La geodesia adquiriría gracias a la astronomía un valor nuevo en su evolución como disciplina histórica; de hecho, el Observatoire de París, institución vinculada a la Academie des Sciences, fue construido en 1666 por iniciativa de Jean-Baptiste Colbert (1619-1683)57 —secretario de Estado de la Marina de Luis XIV—, para realizar estudios geodésicos.58

			Aunque la observación del cielo había formado parte de la evolución humana, el racionalismo del siglo XVII la convirtió en objetivo práctico, tanto para la creación cartográfica como para determinar la posición marina en la navegación. El único medio que nuestros navegantes tenían para conocer su posición era la observación de los astros, pudiendo determinar su latitud por la altura del Sol o de las estrellas. No será hasta la segunda mitad del siglo XVIII cuando resuelvan su posición completa al poder establecer la longitud, un parámetro arduo de calcular que había sido objeto de indagación científica desde el siglo XVII. Fue la necesidad de poder determinar dicha longitud lo que llevó a la Marina Real Británica —la armada más poderosa del mundo— a construir en 1675, en Greenwich, al este de Londres, la institución astronómica europea más notable del siglo XVII y XVIII, dada su metodología observacional y la rigurosa elaboración de sus catálogos de posiciones de estrellas.59 Su función se diferenciaba, por tanto, de los intereses geodésicos de París, cuyo observatorio se había construido nueve años antes.

			España no tuvo consciencia de la necesidad de un Observatorio hasta que, estando Jorge Juan en Londres, enviado por Ensenada en 1748 para estudiar los arsenales y la producción naval británica, recibió la solicitud en diciembre de 1749 de adquirir una serie de instrumentos de observación astronómica, pidiéndole igualmente que redactase las normas para su uso.60 Fue entonces cuando Juan comprendió que urgía formar a los marinos en el conocimiento adecuado para el uso de dichos instrumentos, proponiendo en escrito del 26 de diciembre de 1749 se fundase un Observatorio Astronómico para la enseñanza de la astronomía a los oficiales de la Marina, es decir, un Observatorio especializado en el cálculo de la longitud.
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