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1. Introduccion

1.1. Finalidad

Para comenzar este trabajo de investigacion, me gustaria recordar las bellas palabras
del arquitecto estadounidense de origen chino, leoh Ming Pei: “El patrimonio de un pais
es por esencia su identidad cultural, ya sea grande o pequeiio, majestuoso o sencillo,
material o inmaterial, debe ser considerado y tener un significado para las generaciones
futuras” (citado en Ferndndez Hernandez, 2018, p. 97). En esta cita se manifiesta la
esencial conexion que existe entre el patrimonio de una sociedad y su propia cultura.
Siguiendo esta linea, Edward B. Tylor ofreci6 una definicién del concepto de cultura,
entendiéndola como “ese complejo conjunto que incluye el conocimiento, las creencias,
las artes, la moral, las leyes, las costumbres y cualesquiera otras aptitudes y habitos
adquiridos por el hombre como miembro de la sociedad” (citado en De Rueda, 1996, p.
253). Una sociedad tiene el deber de garantizar a sus futuras generaciones el acceso a su
identidad cultural. Sin embargo, tal objetivo se ha visto amenazado durante la Historia
por la existencia de diversos conflictos armados que han puesto en peligro algo tan
importante como la identidad de un grupo social.

Los conflictos bélicos son el peor enemigo de los bienes culturales (De Rueda, 1996,
p. 250). Tras una guerra, la actividad encaminada a la preservacion del patrimonio cultural
de una sociedad puede ayudar a reconstruir comunidades devastadas. El acceso a la
cultura hara que aquellas personas sean capaces de reconectar con su pasado, para asi
entenderlo, haciendo de esa manera que sea posible la construccién de un nuevo futuro
(Uruefia Alvarez, 2004, p. 246). Ademas, la recuperacion del patrimonio comun ejerce
como via de reconciliacion, ya que la cultura es una pieza basica de cohesion social
(Lizaranzu Perinat, 2016, p. 13).

El motivo principal de este trabajo de investigacion es analizar la importancia que se
le confirio al patrimonio artistico espafiol durante la Guerra Civil (1936-1939), poniendo
especial atencion a la intervencion internacional. La participacion de diversos paises en
la proteccion del tesoro artistico espaiol fue crucial para su conservacion. Para entender
dicha intromision extranjera es necesario, primero, analizar las medidas llevadas a cabo
tanto por el Gobierno de la Republica como por el bando nacional para su salvaguardia.
Ademas, la particularidad de este caso de estudio radica en la inexistencia de una
normativa internacional aplicable en aquel momento para la proteccion de los bienes

culturales durante el conflicto armado.



Concluyendo este apartado, la finalidad de esta investigacion serd determinar si la
ideologia influyd en la salvaguardia del tesoro artistico espafol, si fue determinante la
intervencion de algunas personas, si fue crucial la cooperacion internacional para la
proteccion del patrimonio y si dichas actuaciones sentaron un precedente para la I Guerra

Mundial y para la elaboracion de una normativa internacional.

1.2. Estado de la cuestién

En lo que respecta a la Historia de Espafia, es imposible mencionar en este apartado
a todos los escritores que han contribuido al estudio de la Guerra Civil. Entre los autores
espaioles que mas han destacado en este ambito es preciso mencionar a Enrique
Moradiellos con sus obras 1936: Los mitos de la Guerra Civil (2004) e Historia Minima
de la Guerra Civil Espaniola (2016); a Julidan Casanova con Republica y Guerra Civil
(2007) y A Short History of the Spanish Civil War (2013); y a Angel Vifas con En el
combate por la Historia: la Republica, la Guerra Civil, el franquismo (2012) y La
Soledad de la Republica: El abandono de las democracias y el viraje hacia la Union
Soviética (2006). Asimismo, es de gran importancia la obra La Guerra Civil esparniola
(2017) de Paul Preston, en la que el autor muestra una vision global del conflicto
atendiendo a sus antecedentes, desarrollo y consecuencias. Por otro lado, el historiador
francés Pierre Vilar, con su obra Historia de Espaiia (1963) narra la Historia espafiola sin
complejidades y haciéndola muy reveladora. Asimismo, esta obra historiografica fue
censurada durante la dictadura franquista, lo cual deja en evidencia el posible impacto
que causaria en la sociedad espafiola de aquella época y muestra una exposicion objetiva
de la realidad del conflicto. Por ello, ha sido muy util para la realizacion de esta
investigacion.

Los trabajos de investigacion sobre la proteccion del patrimonio cultural espafiol
durante la Guerra Civil son multiples. Entre las publicaciones mas prestigiosas, destaca
La politica de bienes culturales del gobierno republicano durante la guerra civil
espaiiola (1982) de José Alvarez Lopera, que analiza a fondo la actuacion del bando
republicano. La Politica del Nuevo Estado sobre el Patrimonio Cultural y la Educacion
durante la guerra civil espaniola (1984) de Alicia Alted Vigil, es una obra de gran
importancia dada la escasa bibliografia disponible acerca de la politica de proteccion
patrimonial llevada a cabo en el bloque nacional. Para la elaboracion del presente trabajo,
ha sido de gran ayuda la tesis de Rebeca Saavedra Arias, Destruir y proteger: El

patrimonio historico-artistico durante la Guerra Civil (2016). Ademas de ser una gran



obra de investigacion, ofreciendo una perspectiva global de la proteccion del patrimonio
espanol durante el conflicto bélico, presenta, asimismo, un amplio elenco de obras y
autores que han contribuido al estudio de la proteccion patrimonial durante la Guerra
Civil." Asimismo, destaca la investigacién realizada por Miguel Cabafias Bravo en sus
obras Arte en tiempos de guerra (2009) y Analogias en el arte, la literatura y el
pensamiento del exilio espariol de 1939 (2010).

Arturo Colorado Castellary defiende en su obra Exodo y exilio del arte. La odisea del
Museo del Prado durante la Guerra Civil (2008) la necesidad de ensalzar la labor llevada
a cabo tanto por los organismos nacionales que defendieron el patrimonio durante la
guerra, como la intervencion del Comité Internacional en 1939 para la salvaguarda del
tesoro artistico espafol. Es por ello que, en 2010 y en 2017 respectivamente, promovio y
dirigi6 el I y Il Congreso Internacional Patrimonio, guerra civil y posguerra. Contd con
la colaboracion de la Sociedad Estatal de Conmemoraciones Culturales, la Universidad
Complutense de Madrid y el Museo Nacional del Prado. El objetivo principal de los
congresos fue homenajear la labor llevada a cabo por aquellos que salvaguardaron los
bienes culturales espafioles, reconocer internacionalmente la ayuda recibida para efectuar
tal dificil empresa, y profundizar sobre el estado de la cuestion del momento. Resultado
de estos eventos han sido las publicaciones dirigidas por Arturo Colorado Castellary,
Patrimonio, Guerra Civil y Posguerra: Congreso Internacional (2010) y Patrimonio
cultural, Guerra Civil y Posguerra (2018), en las que han colaborado autores como
Miguel Cabafias Bravo, Maria Jos¢ Martinez Ruiz, Catherine Granger o Enrique Pérez
Boyero.

Asimismo, entre 2010 y 2012, la exposicion Arte Salvado, organizada por Accioén
Cultural Espafiola, fue rotando por Espafia e incluso por Suiza con el objetivo de
conmemorar el 70 aniversario del salvamento del patrimonio cultural espafiol durante la
Guerra Civil. De este modo, la exposicion pudo visitarse en el Centro Cultural La Nau de
Valencia, en Raco de La Fragata de Sitges, en el Castell de Sant Ferran de Figueras, en
la Plaza de San Juan en Teruel, en el Museo de Arte e Historia de Ginebra (Suiza), en el
Museo de Bellas Artes de A Coruia, y en la Fundacion Frax de L'Alfas del Pi.

Conviene finalmente mencionar la obra historiografica de Jos¢ Calvo Poyato, E/

milagro del Prado. La polémica evacuacion de sus obras maestras durante la guerra

" Entre las obras destacadas por Rebeca Saavedra Arias, se encuentran Josep Renau. Arte y propaganda en
guerra (2007) de Josep Renau y Miguel Cabafias Bravo, y Arte protegido. Memoria de la Junta del Tesoro
Artistico durante la Guerra Civil (2003) de Isabel Argerich y Judith Ara.



civil por el Gobierno de la Republica (2018). En este libro, Calvo Poyato critica algunas
de las medidas que se llevaron a cabo durante la guerra, considerandolas arriesgadas e
innecesarias. Se considera pertinente nombrar este trabajo, ya que muestra una
perspectiva critica y escéptica acerca de las actuaciones del Gobierno republicano. En
esta misma linea, el autor Javier Tusell manifestd su argumentacion en E! patrimonio
artistico espanol en tiempos de crisis, donde considerd6 como innecesarias las

evacuaciones de las obras a Valencia, Catalufia y Ginebra (Saavedra Arias, 2016, p. 74).

1.3. Marco de investigacion

Por lo que respecta al marco teorico, los bienes culturales no fueron objeto de ninguna
regulacion de caracter internacional hasta el siglo XIX (Uruefia Alvarez, 2004, p. 252).
En el ambito universal, la Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacion, la
Ciencia y la Cultura (UNESCO) tiene como cometido principal promover la cooperacion
internacional entre los Estados para la preservacion de los bienes culturales. De este
modo, los avances mas relevantes en esta materia vinieron de la mano de la UNESCO
tras la II Guerra Mundial. El patrimonio cultural segin la UNESCO comprende:

1) los monumentos: obras arquitectonicas, de escultura o de pintura monumentales, elementos

o estructuras de caracter arqueologico, inscripciones, cavernas y grupos de elementos, que

tengan un valor universal excepcional desde el punto de vista de la historia, del arte o de la

ciencia; ii) los conjuntos: grupos de construcciones, aisladas o reunidas, cuya arquitectura,
unidad e integracion en el paisaje les dé un valor universal excepcional desde el punto de
vista de la historia, del arte o de la ciencia; iii) los lugares: obras del hombre u obras conjuntas
del hombre y la naturaleza, asi como las zonas, incluidos los lugares arqueoldgicos, que
tengan un valor universal excepcional desde el punto de vista histérico, estético, etnoldgico

o antropologico. (2014, p. 134).

En lo que nos ataiie, es preciso destacar la Convencion de la Haya para la Proteccion
de los Bienes Culturales en caso de Conflicto Armado de 1954 y sus dos Protocolos
adoptados en 1954 y en 1999 (Lizaranzu Perinat, 2016, p. 8). Dicha Convencion
establecid la nocion de “bienes culturales”, que pasaron a ser considerados en la esfera
internacional. Ademds, conviene destacar que existen una serie de tratados
internacionales encaminados también a la proteccion y promocion del patrimonio cultural
en el mundo, como, por ejemplo: la Convencion sobre el Trafico Ilicito de Bienes
Culturales (1970), la Convencién sobre la Proteccion del Patrimonio Mundial Cultural y
Natural (1972), o la Convencion sobre la Proteccion del Patrimonio Inmaterial (2003) y

Diversidad Cultural (2005), entre otras (Lizaranzu Perinat, 2016, p. 8). Por ultimo, es



necesario destacar la Estrategia Global de 2015 dirigida por la UNESCO, cuyo objetivo
principal es el de reforzar las capacidades de los Estados para la salvaguardia de su
patrimonio durante una guerra y garantizar la proteccion de la cultura de una manera mas
efectiva, a través de su incorporacion a la accion humanitaria, a los procesos de
consolidacion de la paz y a las estrategias de seguridad (Lizaranzu Perinat, 2016, p. 11).

De ahi la importancia del analisis al que se dedica esta investigacion, ya que durante
el transcurso de la Guerra Civil en Espafia no existia ninguna norma internacional que
velara por la proteccion y salvaguardia del patrimonio cultural.

En cuanto al marco temporal, la Guerra Civil Espafiola comenz6 entre el 17 y el 18
de julio de 1936, y finaliz6 el 1 de abril de 1939 con la entrada de las tropas rebeldes en
Madrid (Queralt, 2012, p. 201-205). Acabada la guerra comenzaba el régimen dictatorial
del general Francisco Franco, que duraria de 1939 hasta su muerte en 1975. Para el
presente trabajo, es preciso considerar las medidas llevadas a cabo antes del estallido de
la guerra, y asimismo analizar la actuacion del Gobierno franquista durante la posguerra.
Por ello, el marco temporal para esta investigacion comprenderd desde 1931, con la
proclamacion de la I1 Republica, hasta 1945, con el fin de la I Guerra Mundial.

Finalmente, el marco geografico de este estudio se centrard principalmente en Espafia,
aunque se consideraran las relaciones internacionales que se mantuvieron con los diversos

Estados para la salvaguardia del patrimonio artistico.

1.4. Metodologia del trabajo

Este Trabajo de Fin de Grado (TFG) se ha planteado como un estudio historico de la
proteccion del patrimonio artistico durante la Guerra Civil y la ayuda internacional que
recibi6 Espafia para la consecucion de dicho fin. En este sentido se ha realizado un
exhaustivo proyecto de investigacion encaminado a esclarecer las preguntas planteadas
al inicio, a partir de la busqueda y andlisis tanto de fuentes primarias como secundarias,
relacionadas con la Guerra Civil espafiola. En primer lugar, se acudi6 a diversas
instituciones como la Biblioteca Nacional de Espafia, la Biblioteca del Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia y la Biblioteca de la Universidad Complutense de Madrid.
Alli se analizaron las publicaciones que existian en torno al tema de estudio, y cuales eran
pertinentes para la elaboracion de este trabajo. En segundo lugar, la plataforma de
busqueda EBSCOhost ha sido muy util a la hora de obtener articulos académicos
enfocados en la actuacion de la UNESCO y de la comunidad internacional en lo relativo

al patrimonio cultural. En tercer lugar, tras la lectura de un amplio nimero de



publicaciones, se organiz6 el modelo a seguir para la elaboracion del TFG. En cuarto
lugar, a través de la sede electronica del Ministerio de Cultura y Deporte, se tuvo acceso
a un amplio catdlogo de publicaciones abiertas al publico entre las que destacan las
previamente mencionadas Arte Protegido Memoria de la Junta del Tesoro Artistico
durante la Guerra Civil de Isabel Argerich Fernandez y Judith Ara Lazaro y La politica
de bienes culturales del gobierno republicano durante la guerra civil espaniola de José
Alvarez Lopera. Finalmente, la Biblioteca Nacional Hispanica dispone de un catalogo de
fotografias y periddicos digitalizados que ha resultado de gran ayuda para la busqueda de

los documentos incorporados en el anexo.

2. Contexto histérico y situacion del patrimonio cultural espanol durante la Guerra

Civil y la actuacion internacional

2.1. La proclamacion de la II Republica Espafiola v el desarrollo de la cultura hasta

1936

La proclamacion de la II Republica en el siglo XX fue consecuencia del declive
politico espafiol que se habia sucedido entre 1930 y 1931. La monarquia de Alfonso XIII
habia ido debilitdndose poco a poco, y dicho proceso finalizé con el cambio del sistema
politico espafiol (Queralt, 2012, p. 188). Sorprendentemente, la llegada de la Republica
el 14 de abril de 1931 no produjo ningin acontecimiento catastroéfico. Este hecho llevo a
muchos republicanos e intelectuales a creer que Espaiia habia alcanzado el mas alto grado
de madurez politica (Vilar, 1963, p. 124). En palabras de Pierre Vilar, “llegard un dia en
que [...] el mismo Jos¢ Antonio Primo de Rivera reconozca que el 14 de abril tuvo un
valor Unico en la historia de Espafia” (1963, p. 124). El deseo de cambio y renovacion
estaba presente en toda la sociedad espafola, y la Republica fue una pieza esencial para
la consecucién de ese objetivo. Sin entrar en todas las reformas impulsadas por los
diferentes gobiernos de la Republica, como las relativas al ejército, a la secularizacion del
pais, o al campo, en el presente estudio se destacaran solo aquellas relacionadas con la
promocion de la cultura espafiola.

Atendiendo al panorama intelectual entre 1920 y 1930, uno de los mayores impulsos
producidos en Espaia vino de la mano de la Institucion Libre de Ensefianza, cuyo objetivo
principal fue la renovacion de la pedagogia espafiola (Saavedra Arias, 2016, p. 22) y la
introduccion de nuevas teorias cientificas que se estaban cultivando en el ambito
internacional. Las ideas renovadoras provenientes de la Institucion Libre de Ensefianza,

llevaron a la fundacion en 1910 de la Residencia de Estudiantes por la Junta para la



Ampliacion de Estudios. La Residencia fue el primer centro cultural en nuestro pais y un
espacio para el intercambio didactico, cultural y cientifico que alcanz6é una gran
popularidad en el periodo de entreguerras a nivel internacional. En el didlogo permanente
de este foro participaron figuras tan célebres como Salvador Dali, Federico Garcia Lorca,
Luis Bufiuel o Severo Ochoa, entre muchas otras.

En cuanto a los avances llevados a cabo dentro del &mbito del patrimonio cultural, es
preciso destacar la creacion en el afio 1900 del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas
Artes, el cual tenia competencias sobre “Bellas Artes, Archivos, Bibliotecas y Museos”
(Cabanas Bravo, 2010c, p. 30). En su seno, se implanté la Direccion General de Bellas
Artes para la gestion de los cometidos del Ministerio. Con la llegada de la II Republica,
la Direccion General de Bellas Artes no sufrio grandes reformas, aunque mas adelante se
estudiara la labor fundamental de este organismo durante la Guerra Civil. Asimismo, otro
hito importante fue la aprobacion de la Ley del Tesoro Artistico Nacional de 13 de mayo
de 1933, la cual estuvo vigente hasta el afio 1985 (Saavedra Arias, 2016, p. 56). Tras la
promulgacion de esta ley, el término “patrimonio histdrico-artistico” comenzo a ser
utilizado para referirse al patrimonio cultural espafiol.” La verdadera transcendencia de
esta norma radica en que esta fue utilizada como punto de referencia durante la transicion
espanola en 1981 (Tusell Gomez, 2003, p. 18).

Finalmente, es preciso sefalar que los gobiernos republicanos concedieron una
importancia maxima al fomento y conservacion del patrimonio historico-cultural espafiol.
Para ello, siguieron una linea general cuyos objetivos principales fueron: la elaboracién
de un nuevo marco normativo, la reestructuracion de los organismos existentes, la
reforma de los mecanismos académico-educativos y la promocion del arte (Cabanas

Bravo, 2010b, p. 35).

2.2. Retos a los que se enfrentd la II Republica en relacién al patrimonio

De acuerdo con Paul Preston, “la llegada de la II Republica signific6 una amenaza
para los miembros mas privilegiados de la sociedad y despert6 esperanzas desmesuradas
entre los mas humildes” (2017, p. 52). Antes de la llegada de la Republica, el poder habia

estado en manos de banqueros, comerciantes y terratenientes. Ademas, la Iglesia Catolica

? El articulo 1 de la Ley del Tesoro Artistico Nacional de 13 de mayo de 1933 establecia que el “patrimonio
historico-artistico estaba conformado por [...] cuantos inmuebles y objetos muebles de interés artistico,
arqueoldgico, paleontoldgico o histérico haya en Espafia de antigiiedad no menor a un siglo; también
aquellos que sin esta antigiiedad tengan un valor artistico o histérico indiscutible, exceptuando,
naturalmente las obras de autores contemporaneos” (Gaceta de Madrid N°® 145, 25 mayo 1933, p. 1394-
1399).



jugaba un papel esencial en la sociedad espaiola de la época, ejerciendo una gran
influencia social y politica. Por ello, no es de extrafiar que la II Republica contase con
una fuerte oposicion encabezada por los grupos mas conservadores: la Iglesia y el
Ejército.

En cuanto al papel desempefiado por la Iglesia Catdlica, debe partirse del hecho de su
intima relacion con la monarquia y las politicas conservadoras opuestas al cambio de
sistema. La Iglesia tenia una sola ambicion: transformar Espafia en un “Estado
confesional”. En la busqueda de dicho objetivo destacaron las figuras de Pedro Segura,
cardenal primado de Espafia y arzobispo de Toledo, e Isidro Goma, obispo de Tarazona
(Preston, 2017, p. 59). A pesar de que la Santa Sede envié un comunicado a los clérigos
espanoles indicandoles su deber de respetar el nuevo sistema politico garantizando el
mantenimiento de la paz, la realidad es que, segun Preston, muchos fieles obviaron este
mandato y comenzaron a organizarse clandestinamente para el derrocamiento de la
Republica (2017, p. 59). Cabe mencionar la pastoral dirigida por Segura a todos los
religiosos en Espafia con el objetivo de animarles a movilizarse en masa “en una cruzada
de plegarias para unirse de manera seria y eficaz para conseguir que sean elegidos [...]
candidatos que ofrezcan garantias de que defenderan los derechos de la Iglesia y del orden
social” (Preston, 2017, p. 60). Finalmente, Segura fue expulsado por el ministro de
Gobernacion Miguel Maura.

Seguidamente, otro de los aspectos a los que tuvo que enfrentarse la II Republica fue
el anticlericalismo surgido tras el estallido de la guerra. La incapacidad del gobierno para
controlar la situacion y el vacio de poder que se produjo dentro del area republicana, llevo
al brote de una revolucion social que variaria dependiendo de quién ejerciera el control.
Ya en un clima prebélico surgieron expresiones de odio. Para muchos, el estallido de la
guerra fue considerado como una oportunidad para acabar con todo lo establecido
anteriormente. Sin embargo, es sorprendente cémo se atentd contra edificios
eclesiasticos, quedando a salvo los museos, las bibliotecas o los palacios de la aristocracia
(Alvarez Lopera, 2003, p. 28). La oleada anticlerical conllevaria la destruccion de
imagenes, la requisa de objetos de valor y la quema de un elevado numero de edificios
religiosos (Saavedra Arias, 2016, p. 120-121) [Anexo 1]. Por ejemplo, en Cataluia,
dominada entonces por la CNT, los efectos de este anticlericalismo se palparon en mayor
medida que en zonas como Madrid, libre de la influencia anarquista (Alvarez Lopera,
2003, p. 27). A pesar de la gran destruccion que estaba sufriendo el patrimonio cultural

espanol, las medidas llevadas a cabo por el gobierno republicano fueron insuficientes



hasta el acontecimiento de los atentados contra la imagen del Sagrado Corazén en el Cerro
de los Angeles, el 28 de julio de 1936, y contra la Basilica del Pilar de Zaragoza, el 3 de
agosto de 1936 (Saavedra Arias, 2016, p. 127). Sin embargo, la Republica siempre tratd
de proteger el patrimonio de la Iglesia, dejando atras sus intereses politicos (Saavedra
Arias, 2016, p. 143).

Otra de las amenazas mas importantes a las que tuvo que hacer frente la II Republica
fue el expolio de obras de arte. A pesar de que el trafico del arte venia existiendo en
Espana desde el siglo XIX, no fue hasta la década de 1920 cuando se convirtiéo en un
problema alarmante (Colorado Castellary, 2017, p. 284). Para controlar la situacion, el
Gobierno Provisional republicano adoptdé una serie de normas con el objetivo de
incrementar la proteccion del patrimonio, destacando el Decreto de 22 de mayo de 1931
que regulo la enajenacion de bienes inmuebles y objetos artisticos que solo podrian ser
vendidos previa autorizacion del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, el
Decreto de 27 de mayo de 1931 que establecid un proceso de confiscacion de aquellas
obras que pudieran estar en peligro de ser expoliadas depositandolas en los Museos
Provinciales o Nacionales, y el Decreto de 4 de junio de 1931 que supuso la catalogacién
de 731 monumentos en Espafia como monumentos historico-artisticos pertenecientes al
Tesoro Nacional (Cabanas Bravo, 2010c, p. 30). El caracter disperso de la informacion
relativa al exilio de obras artisticas y la escasa documentacion oficial disponible al
respecto, han dificultado el estudio de la salida delictiva de obras de arte durante la Guerra
Civil (Colorado Castellary y Moreno Sanchez, 2017, p. 535). La desorganizacion del
bando republicano al estallar la contienda supuso un gran expolio de obras durante este
periodo, que se extendid en menor medida durante el resto del conflicto. Los paises
receptores de aquellas obras, como por ejemplo Reino Unido, no cooperaron en ningin
momento para la devolucion de las mismas. La carencia de una normativa internacional
al respecto dificulto la labor de los gobiernos espafioles por recuperar las obras expoliadas
(Colorado Castellary, 2017, p. 285). De este modo, parte de nuestro patrimonio cultural
se vio amenazado y extraviado por la actuacion delictiva de un grupo de personas cuyos
intereses personales prevalecieron sobre la proteccion de la cultura espafiola.

Entre el 17 y el 18 de julio de 1936, el General Francisco Franco encabezo el
alzamiento nacional militar que llevaria al inicio de la Guerra Civil, y que duraria hasta
el afio 1939. A continuacion, se expondran las medidas mas relevantes que fueron

tomadas con el objetivo de salvaguardar el patrimonio historico-artistico espafiol, asi



como la ayuda internacional recibida por Espafia para la consecucion de tal proteccion,

durante la contienda.

3. Proteccion del patrimonio cultural durante el conflicto armado por parte del

bando republicano

La preocupacion por el patrimonio cultural espaiol estuvo muy presente en el bando
republicano, ya que, como se ha indicado previamente, desde el comienzo de la II
Republica, esta habia tenido que enfrentarse a la quema de iglesias y al expolio de obras
de arte. Desde el mismo momento en que estallo la Guerra Civil, el gobierno de la
Republica inici6 su labor de proteccion. A continuacion, se analizaran cudles fueron los
organos principales encargados de la gestion de salvaguardia, quiénes fueron las figuras
esenciales que llevaron a cabo la proteccion de la cultura espafiola, qué medidas se

tomaron al respecto y como se trasladaron un gran niimero de obras para su custodia.

3.1. Los 6rganos principales de salvaguardia republicanos del patrimonio historico-

artistico espaiiol durante la Guerra Civil

Los altos organismos que disefiaron y encauzaron la proteccion del patrimonio
historico-artistico espafiol fueron, dentro del ambito de la administracion estatal, el
Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, la Direccion General de Bellas Artes y
la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico, que pasaria a denominarse Junta
Central del Tesoro Artistico en 1937.

El Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes se habia creado a comienzos del
siglo XX con el objetivo de dotar a la administracion espafiola de una estructura
permanente capaz de velar y proteger el patrimonio artistico-cultural. Entre las muchas
funciones de las que disfrutaba este Ministerio, destacaron las relativas a “Bellas Artes,
Archivos, Bibliotecas y Museos” (Cabafias Bravo, 2010b, p. 33). Manuel Azafia encargo
en septiembre de 1936 la formacion de un nuevo gobierno, que encabezaria Largo
Caballero y conllevaria el nombramiento de Jesus Hernandez como ministro del
Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes (Saavedra Arias, 2016, p. 63). Como
ejemplo para mostrar su importancia, este 6rgano fue el encargado de ordenar el comienzo
del traslado de las obras del Museo del Prado el 5 de noviembre de 1936, las cuales serian
seleccionadas por personalidades como Rafael Alberti, Florencio Sosa o Maria Teresa

Leon (Saavedra Arias, 2016, p. 71).
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La Direccion General de Bellas Artes se habia establecido dentro del Ministerio de
Instruccion Publica y Bellas Artes en el afio 1900. A pesar de que en la proteccion y
promocion del patrimonio participaron diversas entidades oficiales, administraciones y
personalidades, fue este organismo el que goz6é de mayor importancia. Entre sus
funciones, destaco el disefio y el encauzamiento de la proteccion del patrimonio cultural
de Espaiia, que en aquella época recibio el nombre de “tesoro artistico” (Cabafias Bravo,
2010c, p. 31). La Direccion General de Bellas Artes contd con dos personajes
fundamentales a su frente: Ricardo de Orueta y Josep Renau, a quienes se les dedicaran
un epigrafe mas adelante. Cabe adelantar que el primero fue el director de la Direccion
General de Bellas Artes en dos ocasiones, de abril de 1931 a diciembre de 1933 y de
febrero de 1936 a septiembre de 1936. Por su lado, Renau estuvo al frente de la Direccion
General de Bellas Artes durante la guerra, desde septiembre de 1936 hasta su finalizacion.
Asimismo, es preciso subrayar la intencion de Jesis Hernandez de aumentar e
incrementar las funciones de la Direccién General de Bellas Artes, considerada como
anexo fundamental del Ministerio (Cabanas Bravo, 2010b, p. 42).

El origen del aultimo 6rgano que se analizard, la Junta de Incautacion y Proteccion del
Tesoro Artistico, se remonta al 18 de julio de 1936. El miedo ante la crisis nacional que
se avecinaba provocd que el grupo de intelectuales de la Alianza de Intelectuales
Antifascistas para la Defensa de la Cultura tomase la iniciativa y exigiera al gobierno la
creacion de un organismo para la proteccion del patrimonio artistico ante la inminencia
de la guerra (Alvarez Lopera, 1982a, p. 65) [Anexo 2]. La Alianza habia comenzado a
fraguarse en 1935, pero no fue hasta 1936 cuando se establecidé propiamente como una
organizacion civil cultural de artistas republicanos. Algunos de sus miembros fueron
Josep Renau, Maria Zambrano, Luis Cernuda, Miguel Hernandez, Ricardo Gutiérrez
Abascal, Manuel Sanchez Arcas, Luis Quintanilla o Arturo Serrano Plaja. De esta manera,
el 23 de julio de 1936 se cred una primera Junta que resulto ser inefectiva dado que carecia
de medios propios y de personal capacitado (Alvarez Lopera, 1982a, p. 65). Fue entonces
cuando en agosto nace la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico,
dependiente del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, y mas concretamente
de la Direccion General de Bellas Artes. Contaba con una asignacion econdémica propia
y estaba compuesta por un minimo de doce miembros, entre los cuales se encontraban
artistas, arquitectos, restauradores e historiadores del arte (Saavedra Arias, 2016, p. 57).
El éxito de este organismo vino de la ampliacion de sus prerrogativas, pues se establecio

que la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico procederia:
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A la incautaciéon o conservacion en nombre del Estado de todas las obras, muebles o
inmuebles, de interés artistico, histérico o bibliografico, que en razén de las anormales
circunstancias presentes ofrezcan, a su juicio, peligro de ruina, pérdida o deterioro (Villerreal,
2003, p. 395).

La Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico se organizd en diez grupos
de trabajo formados por varias comisiones. Los miembros de la Junta fueron provistos de
documentos identificativos que les permitian acceder a los monumentos y recolectar
aquellas obras consideradas de valor para el patrimonio cultural espafiol [Anexo 3]. Con
el avance de la guerra, en abril de 1937, la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro
Artistico fue remodelada y pasé a denominarse Junta Central del Tesoro Artistico, de la
cual dependian todas las Juntas Delegadas provinciales y las Subjuntas locales, entre las
que destaco la Junta Delegada de Madrid (Colorado Castellary y Moreno Sanchez, 2017,
p. 535). Al frente de la Junta Central del Tesoro Artistico se nombr6 a Timoteo Pérez
Rubio. La funcion principal de esta renovada Junta fue la centralizacion de las labores de
salvaguardia del patrimonio cultural en la zona republicana, homogeneizando asi el modo
de trabajar y las medidas tomadas (Saavedra Arias, 2016, p. 79).

Seguidamente, las instituciones tuvieron que hacer frente a un conglomerado de
dificultades. En primer lugar, la carencia de recursos econdmicos suficientes ralentizo la
labor de salvaguardia debido a la falta de liquidez, que conllevaba el impago de los
sueldos del personal (Saavedra Arias, 2016, p. 58). Debido a ello, los miembros de estas
instituciones tuvieron que pedir la colaboracién desinteresada de voluntarios que
participasen en la proteccion del patrimonio. En segundo lugar, la inexistencia de medios
de transporte complico el traslado de obras. Este problema se vio disminuido gracias a la
colaboracion de los propios miembros de la Junta, como Alejandro Ferrant que cedio su
propio coche, o a los automéviles facilitados por el Sindicato Unico de Transporte
(CNT/AIT) (Saavedra Arias, 2016, p. 58). En tercer lugar, la escasez de personal
especializado ralentizo la labor de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro
Artistico, en la cual hasta sus propios componentes en ocasiones no acudian a las
reuniones, como fue el caso de Bergamin o Serrano Plaja (Alvarez Lopera, 2003, p. 31).
Finalmente, la tension entre instituciones comenzo6 a partir de la creacion en septiembre
de 1936 de la Caja General de Reparaciones, un organismo dependiente de la Hacienda
Publica que comenzo6 a intervenir en las incautaciones, colisionando con los intereses de
los miembros del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, de la Direccion

General de Bellas Artes y de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico.
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3.2. Ricardo de Orueta v Josep Renau al frente de la salvaguardia del tesoro artistico

espaiol

Ricardo de Orueta y Josep Renau estuvieron al frente de la Direcciéon General de
Bellas Artes en distintos periodos de tiempo. Mientras que el primero, siguiendo una linea
proteccionista, cred un sistema adecuado para la custodia del patrimonio cultural en los
primeros afios de la II Republica, el segundo tomo6 el mando de la Direccion General de
Bellas Artes al estallar la Guerra Civil y su cometido se focalizd en centralizar la
estructura institucional destinada a salvaguardar el tesoro artistico. Ambos llevaron a
cabo politicas diferentes, pero que guardaban una clara linea de actuacion comun que
doto al bando republicano de una gestion caracterizada por el cuidado y la preservacion
de la cultura (Cabanas Bravo, 2010b, p. 31).

Ricardo de Orueta y Duarte, abogado e historiador del arte con una clara vision
preservadora del patrimonio, naci6 en Malaga en 1868. Al proclamarse la II Republica el
14 de abril de 1931, aparecen las primeras amenazas que pusieron en jaque la seguridad
del patrimonio cultural: la quema de edificios religiosos y el expolio de obras de arte
(Saavedra Arias, 2016, p. 56). Quedd de manifiesto la debilidad del régimen para hacer
frente a aquellos problemas y, por tanto, se procedié a la reforma del sistema, al cual
debia dotarse de una estructura institucional capaz de gestionar la proteccion del tesoro
artistico nacional, en la que cobraria importancia la Direccion General de Bellas Artes y
se renovarian sus funciones y competencias (Cabafias Bravo, 2010b, p. 33). Orueta estuvo
al frente de la Direccion General de Bellas Artes en dos ocasiones: durante el Gobierno
Provisional, entre abril de 1931 y diciembre de 1933 y, tras el bienio radical-cedista,
volvio a ocupar el cargo entre febrero y septiembre de 1936.° Podriamos sintetizar la labor
realizada por el malaguefio en dos palabras: conservacion y fomento del tesoro artistico
espanol (Cabanas Bravo, 2010b, p. 35). Durante el primer periodo de su paso por la
Direccion General de Bellas Artes, Orueta tenia el objetivo de prevenir los ataques que
se estaban cometiendo contra el patrimonio arquitectonico espaiol y frenar el traslado
ilicito al extranjero de obras de arte. Para ello, encargd la elaboracion de un nuevo marco
legislativo capaz de dar respuesta a dicha realidad, y reform6 las estructuras de la
administracion para el estudio, registro y preservacion del patrimonio. El bienio

progresista fue la etapa de mas éxito en cuanto al desarrollo de la legislacion relativa al

3 A pesar del cambio de gobierno con el bienio radical-cedista, Ricardo de Orueta fue el director de la
Direccion General de Bellas Artes que estuvo mds tiempo a su frente, y quien elabord las medidas mas
solidas y duraderas del departamento ministerial (Cabafias Bravo, 2010b, p. 34).
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patrimonio con la promulgacion de la Ley del Tesoro Artistico de 1933 que, como se ha
mencionado anteriormente, fue todo un hito a nivel legislativo (Tusell Gomez, 2003, p.
18). Dicha norma cre6 la Junta Superior del Tesoro Artistico, de la que Orueta seria su
presidente en la etapa en que no dirigi6 la Direccion General de Bellas Artes. Durante el
segundo periodo al frente de la Direccion General de Bellas Artes, Orueta busco la
promocion y la divulgacion del arte y la cultura espanolas (Cabafias Bravo, 2010b, p. 38).
Cabe destacar la vision internacional que introdujo en la Direccion General de Bellas
Artes durante su mandato, ya que alent6 la participacion de especialistas espafioles en
diversos foros internacionales, como el XIV Congreso Internacional de Historia del Arte,
celebrado en Basilea en 1936 (Cabaias Bravo, 2010b, p. 39). Seguidamente, al estallar la
guerra, Orueta fue el responsable de iniciar las medidas relativas a la salvaguardia del
patrimonio cultural. De su mano y de la iniciativa de la Alianza de Intelectuales
Antifascistas naci6 la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico, ya analizada
previamente. El malaguefio actué con extrema rapidez, claridad y respeto a la ley,
colaborando personalmente en la incautacion de obras muebles para su posterior traslado
a diferentes iglesias y conventos como el Real Oratorio de Caballero de Gracia, el
Monasterio de las Descalzas o la Iglesia de San Anton-Escolapios. Finalmente, presento
su dimision el 4 de septiembre de 1936, con la formacion de nuevo Gobierno por
Francisco Largo Caballero.

Josep Renau, nacido en 1907, fue un cartelista y conocido publicista valenciano.
Ademas de ser un artista renombrado, formaba parte de la Alianza de Intelectuales
Antifascistas y estaba comprometido politicamente con la defensa de su ideario aliancista.
Renau dirigio el traslado del patrimonio cultural espafiol, y permaneci6 junto al Gobierno
en Valencia, Barcelona y posteriormente, en el extranjero. El 9 de septiembre de 1936
fue nombrado director de la Direccion General de Bellas Artes por el nuevo ministro de
Instruccion Publica, Jesis Hernandez (Villerreal, 2003, p. 395). A su llegada a la
Direccion General de Bellas Artes, este organismo se encontraba en un estado que
algunos autores como José Alvarez Lopera han denominado “de impotencia” (1982a, p.
75). Renau se puso manos a la obra y seria ¢l quien promoviera las medidas que mayor
calado tendrian en cuanto a la proteccion del patrimonio (Cabafias Bravo, 2010b, p. 32).
Como tarea principal buscaba la centralizacion de las estructuras de gestion que
salvaguardaban el legado artistico espanol en la Direccion General de Bellas Artes, que
asumiria, a partir de entonces, todos los asuntos relacionados con el tesoro cultural.

Destaca también la labor propagandistica que desempefio, cuya meta era por un lado
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concienciar a la sociedad espafiola del gran valor de nuestro patrimonio, para frenar asi
los ataques que persistian contra iglesias y conventos; y, por otro, destacar y promocionar
el arte espafiol contemporaneo de la época (Cabafias Bravo, 2010b, p. 43). Entre las
medidas mas importantes que llevo a cabo, destacan la recuperacion de aquellas obras
artisticas que estaban en manos de las organizaciones obreras, la suspension de las
actividades llevadas a cabo por otros organismos estatales y la coordinacion de las Juntas
del Tesoro Artistico, inconexas hasta ese momento (Cabanas Bravo, 2010b, p. 43). Sin
embargo, tales medidas no se materializarian hasta el establecimiento del Gobierno
republicano en Valencia. Seguidamente, en febrero de 1937 se cre6 el Consejo Central
de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico que dependia de la Direccion General de
Bellas Artes y estaba asimismo presidido por Renau (Alvarez Lopera, 1982a, p. 40).
Dentro del Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico, en abril de ese
mismo afio, nace la sustituta de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico:
la Junta Central del Tesoro Artistico, presidida por el pintor Timoteo Pérez Rubio. Su
funcién principal era dirigir y coordinar la actividad de las diversas Juntas Delegadas,
entre las cuales destacd la Junta Delegada de Madrid. Por otro lado, cabe destacar la
proyeccion internacional de Josep Renau, pues realizé varios viajes a Paris con el objetivo
de obtener ayuda internacional y para promocionar las medidas proteccionistas ante lo
que estaba ocurriendo en Espafia. Entre sus implicaciones més importantes, se encuentra
la conferencia que dio en Paris, donde hizo propaganda sobre la labor proteccionista y
centralizadora de la II Republica durante el conflicto. Ello tuvo gran transcendencia, ya
que implicd internacionalmente a diversos paises como Francia y Suiza, los cuales
empatizaron con Espafia y sintieron que era también su deber colaborar en la proteccion
de la cultura espafiola (Cabafias Bravo, 2010b, p. 46). Lamentablemente, la proclamacion
de un nuevo Gobierno republicano el 15 de mayo de 1937 presidido por Juan Negrin,
mermo las funciones de la Direccion General de Bellas Artes, pues esta vio reducidas sus
funciones y ademas se disminuyeron los fondos econdémicos destinados a la misma
(Cabanas Bravo, 2010b, p. 44). Durante este periodo de tiempo, las potestades relativas
al patrimonio pasaron a compartirse con el Ministerio de Hacienda. Este hecho fue una
gran decepcion para muchos intelectuales, los cuales consideraban que debia primar el
valor cultural del tesoro artistico espafiol sobre su valor econdomico. Finalmente, cabe
decir que gracias a Renau, se culmind la labor de poner a salvo el tesoro artistico espafiol,

que se mantendria en Ginebra hasta el fin de la guerra.
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En conclusion, puede decirse que gracias a la labor realizada por Orueta y Renau pudo
completarse la mas conocida y arriesgada actuacion encaminada a proteger el tesoro
artistico nacional: la evacuacion de las obras de arte al extranjero (Cabafias Bravo, 2010b,
p. 33). A pesar de que ambos ya se encontraban al margen de la Direccion General de
Bellas Artes, sin sus medidas no hubiera sido posible la exportacion internacional del

patrimonio para su salvaguardia.

3.3. Las actuaciones de salvaguardia vy el viaje del patrimonio artistico espafiol

Ya se expuso como al estallar la Guerra Civil, el objetivo principal de los dirigentes
encargados de la salvaguardia de nuestro patrimonio artistico era su proteccion. Sin
embargo, tuvieron que tomarse las decisiones en base a las circunstancias del momento,
adaptandolas a las necesidades creadas por el conflicto bélico (Saavedra Arias, 2016, p.
64). Es notorio que el tesoro artistico espafiol fue trasladado en distintas ocasiones,
aunque en el presente estudio se analizaran solo las mas importantes. Primero, tras el
bombardeo del Museo del Prado en noviembre de 1936, fue trasladado a Valencia.
Seguidamente, debido al avance de las fuerzas franquistas, en 1938 emprendi6 rumbo a
Barcelona (Colorado Castellary, 2010, p. 18), y finalmente, al extranjero.

En un primer momento, las campafias de propaganda fueron la primera medida
llevada a cabo por el bando republicano para la proteccion del tesoro artistico espaiol. La
Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico busco concienciar a la sociedad
mediante programas de radio y notas en prensa sobre el valor y la importancia del
patrimonio nacional, animando a todos a colaborar en su no destruccion (Alvarez Lopera,
2003, p. 33).* Seguidamente, la labor del equipo de Josep Renau se centr6 en incautar y
trasladar aquellas obras que podian ponerse a salvo en depoésitos creados por la Junta de
Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico. Para ello, colaboraron con otros
organismos que a su vez se dedicaban a salvaguardar el patrimonio, como fue el caso de
la Comandancia de Obras y Fortificaciones (Saavedra Arias, 2016, p. 64). Ejemplo de
ello lo encontramos en los almacenes creados ad hoc en el Convento de las Descalzas, en
el Museo de Arte Moderno e incluso en el propio Museo del Prado [Anexo 4].

Lamentablemente, la labor de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico

* Se utilizaron carteles para la difusiéon de la propaganda relativa a la proteccion del patrimonio cultural.
Por ejemplo, entre los lanzados por la Escuela de Bellas Artes de Madrid, podian leerse mensajes como:
“;Ciudadano! No destruyas ningin dibujo ni grabado antiguo. Consérvalo para el Tesoro Nacional” o “Un
objeto religioso puede ser al mismo tiempo una obra de arte. Consérvalo para el Tesoro Artistico Nacional”.
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se vio amenazada por dos factores: el avance de las tropas franquistas y la creacion de la
Caja General de Reparaciones de Dafios Derivados de la Guerra Civil (Alvarez Lopera,
1982a, p. 35). El Ministerio de Hacienda cre6 la Caja General de Reparaciones en
septiembre de 1936 con el objetivo de financiar los gastos derivados del conflicto y de
incautar aquellos bienes que habian sido confiscados por las organizaciones obreras
(Saavedra Arias, 2016, p. 65). Sin embargo, se atribuyeron tan amplias prerrogativas a la
Caja que estas colisionaron con las aspiraciones de la Junta de Incautacion y Proteccion
del Tesoro Artistico, la cual, vio reducida su amplia potestad confiscadora.” Ademés, el
avance de las tropas nacionales alarmé a los republicanos, que empezaron a idear las
estrategias para trasladar el tesoro artistico a un lugar seguro.

El detonante para el traslado del patrimonio cultural espafiol fue la ola de bombardeos
que comenz6 a finales de octubre de 1936. El 5 de noviembre, el Ministerio de Instruccion
Publica y Bellas Artes emiti6 la primera orden al Museo del Prado para la evacuacion de
las obras mas importantes del museo a Valencia®, junto con el traslado de la sede del
Gobierno republicano a dicha ciudad (Villerreal, 2003, p. 396). Entre las causas que alego
el Gobierno para la justificacion del traslado se encontraban la incapacidad de proteccion
del tesoro en Madrid y el riesgo de que las obras fueran dafiadas como consecuencia de
los ataques aéreos. Sin embargo, algunos autores como Javier Tusell, han incluido entre
las causas del traslado la intencion de la II Republica de difundir una propaganda capaz
de vincular los principios republicanos con los intereses de la cultura (2003, p. 22). Asi
puede afirmarse que, junto a las justificaciones relativas a la conservacion del patrimonio,
pueden afiadirse otras causas politicas y propagandisticas (Saavedra Arias, 2016, p. 75).
Seguidamente, en abril de 1937, recordamos que la Junta de Incautacién y Proteccion del
Tesoro Artistico paso a constituirse en la Junta Central del Tesoro Artistico.” En Valencia,
las obras del tesoro artistico quedaron a salvo en el Museo de Bellas Artes, en las Torres
de Serranos y en dos edificios historicos. Ademads, se llevaron a cabo labores de
conservacion y reparacion, por lo que se establecio en el Colegio e Iglesia del Patriarca

un espacio para realizar tal actividad (Alvarez Lopera, 1982b, p. 21).

> Se produjo un gran descontento entre aquellos intelectuales que consideraban el tesoro artistico como un
bien de valor cultural, y no de valor econdémico. De ahi su incomprension a la intervencion del Ministerio
de Hacienda en la materia (Saavedra Arias, 2016, p. 81).

% Obras de Tiziano, Tintoretto, Velazquez, Goya y El Greco, entre otras.

7 La transformacion de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico en la Junta Central muestra
la intencién de centralizar todas las labores de salvaguardia que ya estaban en marcha, iniciativa de Josep
Renau, pues de ella dependerian las Juntas Delegadas en todo el territorio republicano.
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A partir de marzo de 1937, el Gobierno republicano tuvo que hacer frente a una crisis
politica interna, surgida entre anarcosindicalistas y comunistas, que acabaria con la
presidencia de Largo Caballero y con la posterior proclamacion del socialista moderado
Juan Negrin como sustituto (Saavedra Arias, 2016, p. 79). En lo relativo al patrimonio
cultural, Negrin introdujo una serie de medidas que afectaron negativamente a la gestion
del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas Artes, que tendria que asumir competencias
de Sanidad. Debido a ello, el Ministerio de Instruccién Publica y Bellas Artes paso a
denominarse Ministerio de Instruccion Publica y Sanidad, obviando la rama de “Bellas
Artes” (Alvarez Lopera, 1982a, p. 39). Es mas, las potestades relativas a la gestion del
patrimonio pasarian a ser competencia del Ministerio de Hacienda y Economia, algo que
empeoro notablemente las relaciones entre este organismo y la Junta Delegada de Madrid,
ya que esta ultima vio reducido su personal (Saavedra Arias, 2016, p. 80). Asi, el periodo
de mayor efectividad de la Junta Delegada de Madrid llegaba a su fin.

El Gobierno y la Junta Central del Tesoro Artistico se trasladaron a Barcelona en
octubre de 1937, quedando almacenadas en Valencia las obras del tesoro artistico. Sin
embargo, debido al avance de las tropas nacionales sobre el territorio republicano
aragonés, en marzo de 1938 comenzaron a trasladar las obras a Catalufia (Saavedra Arias,
2016, p. 81). El encargado de supervisar el traslado seria Ceferino Colinas Quiroz,
nombrado por Josep Renau. En Barcelona se habian previsto una serie de almacenes
donde depositar las obras que transportaban un total de 36 camiones: el Monasterio de
Pedralbes, la villa de San Hilario y una casa de Viladrau (Alvarez Lopera, 1982b, p. 28).
Cada vez resultaba mas complicado asegurar la proteccion del tesoro artistico debido a
los continuos ataques a los que estaba expuesto. En palabras de José Alvarez Lopera,
“cada expedicion era una aventura y los riesgos imprevisibles” (1982a, p. 162). Sin
embargo, en abril de 1938 se produjo un evento que supondria el inicio del fin de la batalla
contra la amenaza al patrimonio cultural. Una nueva crisis politica interna desembocdé en
la salida del Gobierno del ministro al frente del Ministerio de Instruccion Publica y Bellas
Artes, Jesus Hernandez, que fue sustituido por Segundo Blanco, y de Josep Renau, que
seria relevado por Francesc d’ Assis Gali (Cabanas Bravo, 2010b, p. 47). Cabe afiadir que,
mediante Decreto de 17 de marzo de 1939, las Juntas del Tesoro Artistico Nacional
volvieron a depender tnicamente de Instruccion Publica, y no de Hacienda. Ademas, se
decretd la disolucion de la Junta Central del Tesoro Artistico y todas sus competencias
volverian a ser responsabilidad de la Direccion General de Bellas Artes (Saavedra Arias,

2016, p. 85).
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Concluyendo este epigrafe, el futuro del patrimonio cultural espafiol a partir de
entonces dependeria de la ayuda internacional que nuestro pais recibid6 para la

salvaguardia del tesoro artistico. Dicha realidad serd analizada més adelante.

4. Medidas tomadas por el bando nacional para la proteccion del patrimonio

cultural durante 1a Guerra Civil

En el bando nacional, las medidas relativas a la proteccion del tesoro artistico se
llevaron a cabo mas tardiamente que en el bando republicano, pues no fue hasta finales
de 1936 cuando se pusieron en marcha las primeras operaciones referentes a este tema
(Tusell Gémez, 2003, p. 21). Para comenzar, es necesario recalcar tres puntos que
diferenciaron las actuaciones en ambas retaguardias. En primer lugar, en el bando
sublevado dejaban de producirse ataques contra los edificios religiosos una vez que los
nacionales se hacian con el control de la zona. En segundo lugar, el mando unilateral del
régimen franquista facilitdo la unificacion de decisiones, dado que no existian grupos
armados ajenos al mismo, como ocurria en el bando republicano con las organizaciones
obreras. En tercer lugar, la capacidad aérea del bando nacional era considerablemente
mas poderosa que la de la IT Republica (Saavedra Arias, 2016, p. 96-97). A continuacion,
se procederd a un andlisis de los principales organismos establecidos para la proteccion
del patrimonio, de los personajes mas importantes que participaron en dicha actividad, y

de las medidas llevadas a cabo durante la guerra y la posguerra.

4.1. Los organismos para la proteccion del patrimonio en el bando nacional

La peculiaridad del caso nacional radica en que la creacion de unos organismos
cualificados para la salvaguardia del patrimonio cultural estuvo unida al disefio y
organizacion de lo que se denominaria nuevo Estado (Alted Vigil, 2010, p. 51). Entre los
organos mas importantes se encuentran: la Junta de Cultura Historica y del Tesoro
Artistico, el Servicio Artistico de Vanguardia y el Servicio de Defensa del Patrimonio
Artistico Nacional.

La Junta de Cultura Historica y del Tesoro Artistico fue creada el 23 de diciembre de
1936 (Villerreal, 2003, p. 396). El cometido principal de la misma era controlar la
compraventa de objetos de valor artistico o histdrico y la redaccion de un inventario de
los “edificios monumentales, objetos de arte, archivos de arte, archivos historicos y
administrativos y bibliotecas” que habian sido deteriorados o escondidos desde la

promulgacion de la I Republica (Alted Vigil, 2003, p. 98). Entre diciembre de 1936 y
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febrero de 1937 se constituy6 una red de Juntas provinciales de zona, dependientes de
esta (Saavedra Arias, 2016, p. 97). En lineas generales, los resultados obtenidos por las
mismas no fueron muy satisfactorios debido a la falta de personal y de medios. Cabe
destacar la labor llevada a cabo por la Junta de Granada, que efectud un detallado informe
sobre el trayecto del patrimonio de la ciudad entre 1931 y 1936 (Alted Vigil, 2010, p. 53).
El Servicio Artistico de Vanguardia fue constituido el 14 de enero de 1937, para
salvaguardar el tesoro artistico espafiol en las zonas situadas en los frentes de lucha
(Saavedra Arias, 2016, p. 98). Los miembros del Servicio acudian al pueblo o ciudad que
iba a ser conquistado por los nacionales y, una vez que estaba en su poder, procedian a
verificar el estado en que se hallaba el patrimonio del mismo y a recoger aquellas obras
de arte que podian ser trasladadas a un lugar seguro (Alted Vigil, 2003, p. 99). Sin
embargo, la falta de medios econdomicos asignados al Servicio Artistico de Vanguardia
dificult6 su labor a medida que las tropas avanzaban. Ademas, carecian de vehiculos para
transportar los bienes incautados, por lo que los agentes dependian completamente de la
voluntad de los militares al mando. Todo ello provocé que, a partir de finales de 1937, la
labor del Servicio Artistico de Vanguardia entrase en decadencia y comenzara a ser
ineficiente (Alted Vigil, 2003, p. 100). Como ejemplo de éxito, destaca el caso de
Asturias, donde el Servicio contaba con un amplio nimero de agentes, con medios de
transporte y con material fotografico para realizar una 6ptima evaluacion de las obras.
El Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional se cred por Decreto el 22
de abril de 1938 en el seno de la Jefatura Nacional de Bellas Artes. La creacion en enero
de 1938 del nuevo Estado franquista estructur6 la administracion central en diferentes
departamentos ministeriales. Dentro del Ministerio de Educacién Nacional se integro,
entre otras, la Jefatura Nacional de Bellas Artes dirigida por Eugenio D’Ors, a la que
correspondian todas las competencias relativas al patrimonio cultural (Alted Vigil, 2003,
p. 102). En cuanto a la labor del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional,
este asumia las funciones relativas a “la recuperacion, proteccion y conservacion del
Patrimonio Artistico Nacional” (Saavedra Arias, 2016, p. 101). Ademas, el Servicio de
Defensa del Patrimonio Artistico Nacional también era el encargado de velar por impedir
el expolio de obras de arte y recuperar aquellas que ya se encontraban en el extranjero. El
Servicio estaba compuesto por una Comisaria Central y nueve comisarias de zona, los
agentes de vanguardia para la recuperacion del patrimonio y algunos grupos militares
destinados a complementar su labor (Alted Vigil, 2010, p. 55). Alicia Alted Vigil sefala

que los dos problemas fundamentales a los que se tuvo que enfrentar el Servicio de
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Defensa del Patrimonio Artistico Nacional fueron la escasez de medios econdmicos y la
inexistencia de vehiculos para transportar a los agentes y las obras incautadas (2003, p.
107). En alguna ocasion, fueron los propios encargados de proteger el patrimonio quienes
tuvieron que aportar fondos para trasladar los bienes artisticos. Igualmente, existieron
grandes tensiones entre el Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional y otras
instituciones como el Servicio Nacional de Regiones Devastadas y Reparaciones del
Ministerio del Interior. Ello se debia a que entre las funciones del segundo organismo se
encontraban las relativas al patrimonio artistico inmobiliario, donde se incluia un
ambicioso plan de reconstruccion. De este modo, entraron en colision los intereses de
ambas entidades, dificultando y ralentizando la funcién del Servicio de Defensa del

Patrimonio Artistico Nacional (Alted Vigil, 2003, p. 108).

4.2. Pedro Muguruza v el Marqués de Lozova al frente de las decisiones relativas al

tesoro artistico nacional en el bando sublevado

Las figuras fundamentales que centraron su actividad en proteger el patrimonio
artistico espafol fueron Pedro Muguruza y el Marqués de Lozoya. Ambos formaron parte
del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional y colaboraron activamente
durante el conflicto bélico y durante la posguerra.

Pedro Muguruza y Otafio nacio en 1983 en el Pais Vasco. Habiéndose convertido en
un consolidado arquitecto, trabajo como profesor de la Escuela de Arquitectura de Madrid
hasta el estallido de la guerra en 1936. Se incorpor6 al bando nacional en agosto de ese
mismo afo y desempeié un papel clave en la proteccion y salvaguardia del tesoro artistico
espaiol durante el conflicto (Alted Vigil, 2003, p. 101). Fue asesor técnico de la Comision
de Cultura y Ensefianza, agente del Servicio Artistico de Vanguardia y finalmente fue
nombrado Comisario General del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional
el 2 de julio de 1938 (Saavedra Arias, 2016, p. 102). Durante su periodo como agente del
Servicio Artistico de Vanguardia desempefio un papel vital a la hora de redisefiar el
sistema de defensa patrimonial a medida que evolucionaba la guerra. Su profundo
conocimiento sobre la situacion del tesoro artistico y su preocupacion por conservarlo
llevaron a la formulacién de un conjunto de disposiciones legislativas e informes que
facilitaron la labor de actuacion en la zona nacional (Alted Vigil, 2003, p. 102). Pedro
Muguruza se caracterizaba por su perfeccionismo y exigencia, lo que le llevo a criticar la
labor efectuada por las Comisiones y las Juntas tras una visita por las principales zonas

afectadas (Asturias, Aragon y Castilla) que, a su juicio, no estaban haciendo todo lo
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posible por proteger efectivamente el patrimonio. Asi lo demuestra un informe que
elaboro en 1937 donde establecia que:

[...] apenas se ha hecho nada en la defensa de nuestra riqueza nacional [...] los monumentos

estan hoy abandonados a su propia suerte: a la accion del tiempo, a la codicia de los del

pueblo, a la incultura del cura o del alcalde. No existe un conocimiento de lo que se ha perdido

[...] [y] las Comisiones y las Juntas, a base de entidades, son un fracaso (Alted Vigil, 2003,

p. 103).

Una vez nombrado Comisario General del Servicio de Defensa del Patrimonio
Artistico Nacional elabor6 el proyecto de la Ley de Defensa del Patrimonio Artistico
Nacional que se analizard mas adelante. Paralelamente, consideraba que era de gran
importancia elaborar una propaganda positiva de cara al plano internacional, volcandose
en promocionar la labor efectuada por el bando nacional para proteger el patrimonio
(Alted Vigil, 2010, p. 57). Entre otros cometidos Muguruza organizé y dirigi6 la visita de
inspeccion de Michael W. Stewart en noviembre de 1938. Stewart ostentaba el cargo de
conservador del Victoria and Albert Museum de Londres, lo que explica su interés en
comprobar el estado del patrimonio espafol durante la contienda (Alted Vigil, 2010, p.
58). Ademas, Muguruza colabord en la recuperacion del tesoro artistico depositado en
Catalufia tras su conquista en 1939, y proporcion6 su propio dinero para salvaguardar el
patrimonio depositado en Madrid después de la entrada en la capital en marzo de 1939
(Alted Vigil, 2003, p. 112, 113, 116). El arquitecto reconocio los méritos de la estructura
institucional republicana disefiada para salvar el patrimonio y felicitd concretamente la
labor desempefiada por la Junta republicana, ya que gracias a la misma “Espafia ha
encontrado por su Servicio de Recuperacion una labor ya terminada de recogida de obras
de arte, de bibliotecas y de colecciones de toda indole” (Alted Vigil, 2003, p. 116).
Finalmente, cabe anadir que durante la posguerra también colabord activamente con la
recuperacion del patrimonio cultural que habia sido depositado en el extranjero. Viajo en
el tren que regresaba desde Ginebra a Madrid, trayendo de vuelta el tesoro artistico
espaiol que tanto esfuerzo habia costado proteger. A mediados de octubre de 1939
abandond su cargo en el Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional y fue
nombrado director general de Arquitectura (Alted Vigil, 2003, p. 120).

Juan de Contreras y Lopez de Ayala, mas conocido como el Marqués de Lozoya,
nacio en Segovia en 1893. Catedratico de Historia de Espafia y de Historia del Arte, fue
nombrado subcomisario del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico nacional al

mismo tiempo que Pedro Muguruza era puesto al frente del mismo (Alted Vigil, 2003, p.
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104). Ambos colaboraron constantemente en la salvaguardia del tesoro artistico
elaborando el proyecto de la Ley de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional,
acompanando a Muguruza alli donde iba para inspeccionar la situacion del patrimonio y
presionando al Gobierno central para que dotase de mas fondos al Servicio. Compartia la
vision de Muguruza acerca de la actividad llevada a cabo por el bando republicano, ya
que ambos pensaban que “se tiene tan poco ante lo hecho por los rojos” (Tusell Gomez,
2003, p. 24). Finalmente, tras la formacion de un nuevo Gobierno en agosto de 1939, el
Marqués de Lozoya paso a formar parte de la Direccion General de Bellas Artes (Alted

Vigil, 2003, p. 120).

4.3. Medidas llevadas a cabo por el bando nacional

Para entender las medidas que se tomaron en el bando nacional, es preciso retrotraerse
brevemente en el tiempo al momento del estallido de la guerra. Inicialmente, se cre6 en
la zona sublevada la Junta de Defensa Nacional (Decreto de 24 de julio de 1936),
encargada de dirigir el nuevo Estado. Sin embargo, esta se mostrd incapaz de ejecutar su
mision y por ello se cred a finales de septiembre de 1936 la Junta Técnica del Estado, tras
la designacion del general Franco como Jefe de Gobierno del Estado Espafiol (Alted
Vigil, 2003, p. 98). La Junta Técnica del Estado estaba dividida por areas, entre las que
se encontraban la Comision de Cultura y Ensefianza (presidida por Jos¢ Maria Peméan) y
su seccion de Bellas Artes (dirigida por Tomas Garcia-Diego de la Huerga). En este
contexto, en diciembre de 1936 se dicto la primera disposicion relativa a la proteccion del
patrimonio cultural espafiol: el Decreto de 6 de diciembre de 1936, que regulaba la
compraventa de objetos de valor artistico.

Como se ha mencionado previamente, la creacion del nuevo Estado en 1938 conllevo
el nacimiento del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional (Villerreal,
2003, p. 398). Recordamos que el Servicio se encargd de velar por la proteccion del
patrimonio y de evitar el expolio de obras de arte. Entre las disposiciones mas importantes
que se promulgaron destaco la Orden de 20 de mayo, por la que se ampliaban las
competencias del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional, incluyendo en
su ambito de actuacion el patrimonio bibliografico, historico y arqueoldgico (Alted Vigil,
2003, p. 103). Mediante una circular del 2 de julio se nombr6 a Pedro Muguruza y al
Marqués de Lozoya como altos cargos del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico
Nacional y se organizaron los mandos de las comisarias de zona. Las 6rdenes de 9 y 12

de agosto regularon la actividad que debian llevar a cabo los agentes de vanguardia y
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como debian organizarse las comisarias de zona. Finalmente, deben senalarse las
disposiciones del 1 y 12 de septiembre y del 19 de noviembre mediante las cuales se
perfeccionaron las actuaciones de los organismos que debian proceder al salvamento del
tesoro artistico (Alted Vigil, 2003, p. 104). Asimismo, Muguruza y el Marqués de Lozoya
elaboraron el proyecto de lo que debia haberse convertido en la Ley de Defensa del
Patrimonio Artistico Nacional. Ambas figuras se inspiraron en dos textos legislativos del
bando republicano como fueron el Decreto-Ley de agosto de 1926 y la Ley del Tesoro
Artistico Nacional de 13 de mayo de 1933, mencionada anteriormente. El proyecto de ley
no buscaba “ser una innovacion, sino solamente recoger y dar forma a un anhelo
expresado en la legislacion precedente” (Alted Vigil, 2010, p. 55). Una de las debilidades
del proyecto fue que solo atendia a los monumentos historico-artisticos, quedando el resto
de componentes del patrimonio fuera de su ambito de aplicacion. Sin embargo, el objetivo
principal de sus autores era comenzar a legislar adecuadamente sobre lo concerniente a
la proteccion del tesoro artistico. Lamentablemente, la Ley nunca salié adelante (Alted
Vigil, 2003, p. 104).

El avance militar produjo la intensificacion de la actividad de los agentes de
vanguardia que se dedicaban a salvar cualquier bien de valor artistico o historico que
corriese peligro. Una vez ocupadas las zonas republicanas localizaban los depdsitos
creados por los republicanos e inspeccionaban los objetos que alli se contenian, siendo
los mas importantes los de Madrid, Valencia y Barcelona (Alted Vigil, 2003, p. 103).
Para llevar a cabo su labor se les proporciond un carnet que les acreditaba como tales y
un distintivo amarillo que permitia diferenciarles del resto de militares. Ademas de ser
personas altamente cualificadas intelectualmente, su dimension moral quedé demostrada
porque muchos de ellos prestaron sus servicios sin recibir ninguna remuneracion a cambio
(Alted Vigil, 2003, p. 106). Los agentes recibian instrucciones de la comisaria de zona de
la que dependiesen y ademas de las funciones mencionadas se encargaron de realizar un
inventario de los bienes que iban recolectando. El niumero de los mismos ascendio
considerablemente entre 1938 y 1939, a diferencia del caso republicano donde a medida
que avanzaba la guerra iban quedando menos personas disponibles para proteger el tesoro
artistico (Alted Vigil, 2003, p. 106).

Barcelona cay6 en manos nacionales el 26 de enero de 1939. El comandante jefe del
Servicio de Informacién y Policia Militar, que colaboraba con las comisarias de zona y
con los agentes, ordeno el precinto de los locales que contuvieran archivos, bibliotecas,

museos y colecciones particulares. Asimismo, los miembros del Servicio de Informacién
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y Policia Militar incautaron todos los bienes artisticos que iban hallando, poniéndolos a
salvo de su posible sustraccion (Alted Vigil, 2003, p. 114). Una vez se estabilizo la
situacion, el Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional se instalo en la capital
catalana para continuar la labor iniciada por el Servicio de Informacion y Policia Militar.
Muguruza examin6 los documentos que se hallaban en la que habia sido la sede de la
Direccion General de Bellas Artes republicana. Seguidamente, propuso como medida
urgente la creacion de una comisaria de zona que estuviera enfocada a Cataluiia y que
documentase y recolectase todos los bienes artisticos que se debian recuperar (Alted
Vigil, 2003, p. 115). El 28 de marzo del mismo afio las tropas nacionales entraban en
Madrid y el 1 de abril se comunicod el fin oficial de la Guerra Civil. Tras este
acontecimiento el Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional centro
principalmente su actividad en la consecucion de tres propodsitos: la localizacion y
recuperacion de las obras de arte que se encontraban en los depositos republicanos; la
ordenacion, inventariado y catalogacion de aquello que se iba hallando para después
poder devolverlo a sus propietarios; y el rescate del patrimonio artistico que habia sido
trasladado al extranjero por el Gobierno republicano (Alted Vigil, 2010, p. 59). Tras
elogiar la labor realizada por la Junta Delegada de Madrid republicana, Muguruza invito
a un conjunto de republicanos a colaborar en dicha operacion y estos cooperaron con el
Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional en la localizacion de los depositos
y en la identificacion de las piezas (Alted Vigil, 2003, p. 117). La ultima parte de este
proceso de salvaguardia consistido en traer de vuelta aquellas obras que habian sido
llevadas al extranjero para protegerlas, aspecto que se estudiard mas adelante.

Tras analizar las diferentes estrategias seguidas por el bando republicano y el nacional
para la salvaguardia del tesoro artistico espafiol, cabe anadir que entre ambos existieron
algunas similitudes. En primer lugar, se crearon organismos especificos para llevar a cabo
tal cometido en las dos retaguardias. En segundo lugar, los técnicos y especialistas
adscritos a esas instituciones tenian la mision de proteger un patrimonio que pertenecia a
todo el pueblo espaiiol. De ahi que, en ocasiones, ambos cooperasen entre si, dejando
atras sus ideas politicas para la consecucion de un objetivo comtn.® Por todo ello, autores

como Luis Monreal calificaron esta actividad como el cometido de una Cruz Roja del

¥ Luis Monreal, en su obra Arte y Guerra Civil (1999, p. 12) sefialo: “Lo cierto es que en un lado y otro
funcionaron cuerpos formados al efecto de los que el marqués de Lozoya (subcomisario del correspondiente
Servicio Nacional) dijo que formaban una Cruz Roja del Arte. Cuerpos que no se relacionaron entre si
mientras tuvieron una linea de por medio, pero que, al avanzar la campafia, atravesado el frente por los
vencedores, se encontraron, se reconocieron y a veces colaboraron estrechamente”.
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Arte (Monreal Tejada, 1999, p. 12). Finalmente, el deseo de salvaguardar el tesoro
artistico espafiol prevalecio sobre las diferentes ideologias que los protagonistas de esta

historia tenian.

5. Actuaciones internacionales que avudaron a salvar el patrimonio artistico

espainol y sentaron un precedente para la II Guerra Mundial

Desde el estallido de la Guerra Civil se hizo patente la preocupacion de los museos
y medios internacionales del arte por la conservacion del tesoro artistico espafiol. En
aquella época, la tinica regulacion al respecto provenia de las Convenciones de la Haya
de 1907, concretamente la IV Convencion sobre las leyes y costumbres de la guerra
terrestre y la IX sobre bombardeos de las fuerzas navales, las cuales prohibian el ataque
directo a aquellos edificios que tuviesen un valor histérico (Bruquetas Galan, 2003, p.
201). Por tanto, la inexistencia de una normativa internacional que protegiese los bienes
culturales de un pais durante un conflicto armado, suscito6 la atencion de muchos Estados
que observaron e incluso colaboraron con los dirigentes espafioles para su salvaguardia.
Esto se debio a la concepcion comin de la existencia de un patrimonio cultural global,
digno de ser preservado para las generaciones presentes y futuras. A continuacion, se
procedera a relatar en qué ocasiones fue imprescindible la cooperacion internacional para

la preservacion de nuestro patrimonio cultural.

5.1. La Oficina Internacional de Museos

La Oficina Internacional de Museos se cred en 1926 por peticion de la Comision
Internacional de Cooperacion Intelectual de la Sociedad de Naciones (Alvarez Lopera,
1982a, p. 141). Hasta su cese en 1946, fue un organismo internacional preferente en el
mundo de los museos. Su misioén principal era “promover y coordinar la cooperacion
internacional de los museos en el campo de la conservacidn, la investigacion y la
documentacion del patrimonio cultural de los pueblos, como un factor mas generador de
paz” (Bruquetas Galan, 2003, p. 202). Consecuentemente, organizaba conferencias
internacionales de especialistas para homogeneizar las pautas de actuacion como, por
ejemplo, la Conferencia de Atenas en 1931, enfocada a la preservacion de monumentos,
o la Conferencia de Madrid sobre Arquitectura y Acondicionamiento de los Museos de
Arte, celebrada en 1934 (Bruquetas Galan, 2003, p. 202). Antes del inicio de la Guerra
Civil, la IT Republica habia intensificado sus vinculos con la Oficina Internacional de

Museos. Entre 1931 y 1933, Ricardo de Orueta fomento la relacion con Euripide
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Foundoukidis, el Secretario General de la Oficina, quien desempeiid un papel
fundamental en el impulso de la cooperacion internacional con Espafia (Cabainas Bravo,
2010b, p. 37). Asimismo, se trataba de un organismo que gozaba del respeto del bando
republicano, por lo que su injerencia en la proteccion del patrimonio hubiese sido vista
con buenos ojos por parte de las autoridades de la I Republica (Alvarez Lopera, 1982a,
p. 141).

Sin embargo, a pesar de que entre los objetivos de la Oficina Internacional de Museos
se encontraba la proteccion en tiempos de guerra de las obras de arte y los museos, este
organismo internacional no intervino directamente en la Guerra Civil espafiola debido a
que sus estatutos no permitian su intromision en un conflicto armado interno (Bruquetas
Galan, 2003, p. 202). Ello se debe a que, tras la finalizacion de la I Guerra Mundial, la
comunidad internacional se dotd6 de organismos que buscaban ser imparciales y
apoliticos, con el Unico fin de mantener la paz en el mundo. De este modo, los Estados
que formaban parte de la Oficina prefirieron mantenerse al margen de participar en la
contienda espafiola, pues no estaban dispuestos a posicionarse a favor de ningtin bando,
que en este caso hubiese sido el republicano. Con motivo de tal conviccion, la labor de la
Oficina Internacional de Museos se limitd a proporcionar contactos que, a titulo personal,
quisieran colaborar con el Gobierno republicano para salvaguardar el patrimonio, y
aconsejasen ¢ informasen a las autoridades espafiolas sobre como debian articularse las
medidas de conservacion (Alvarez Lopera, 1982a, p. 141), sin tomar parte directamente
en la contienda. Al principio de la guerra, el Gobierno se mostraba reacio a aceptar la
ayuda internacional, por lo que tratd de evitar la intervencion extranjera mostrando a
través de medios propagandisticos coémo la II Republica estaba ejecutando una politica
de salvaguardia artistica efectiva, capaz de custodiar la cultura espafiola. Sin embargo, la
caida de Catalufia increment6 la necesidad del bando republicano de solicitar ayuda de
forma directa a la Oficina Internacional de Museos, con el fin de trasladar al extranjero
las obras artisticas que se conservaban en los depdsitos de Cataluna. Lamentablemente,
la Sociedad de Naciones neg6 la posibilidad de la Oficina Internacional de Museos de
intervenir en la contienda, y por ello se articuld clandestinamente la creacion del Comité
Internacional para el Salvamento de los Tesoros de Arte Espafioles, que se analizard a
continuacion (Saavedra Arias, 2016, p. 87).

Finalmente, cabe afiadir que la Oficina Internacional de Museos fue el precedente
para la creacion del actual Consejo Internacional de Museos. Se trata de una organizacion

no gubernamental internacional formada por museos y profesionales, cuyo proposito
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principal es "la conservacion, mantenimiento y comunicacion del patrimonio natural y
cultural del mundo, presente y futuro, tangible e intangible" (ICOM-CE, s.f.-b, p. 1). De
dicho fin se deriva la intencion del sistema internacional contemporaneo de dotar a los
Estados de un organismo capaz de colaborar con los mismos, en caso de que su
patrimonio pueda verse amenazado por un conflicto bélico. Ademas, el Consejo ostenta
el estatus de 6rgano consultivo del Consejo Econdmico y Social de las Naciones Unidas
y coopera formalmente con la UNESCO en temas relacionados con la conservacion del
patrimonio. En Espafia, el Consejo Internacional de Museos ha organizado eventos como
el IX Encuentro Internacional de Actualidad en Museografia celebrado en Barcelona en
2013, las Jornadas de Museologia en Valladolid en 2017 o el I Encuentro de Museologia
oficiado en Valencia en 2018 (ICOM-CE, s.f.-a, p. 1).

5.2. El Comité Internacional para el Salvamento de los Tesoros de Arte Espafioles

A partir de enero de 1939 el bloque republicano comenzd a movilizarse hacia el norte
temiendo los bombardeos del bando nacional. Ante la incapacidad de proteger
efectivamente el tesoro artistico, el Gobierno republicano solicit6 el auxilio internacional
y puso al frente de las negociaciones a Julio Alvarez del Vayo (Alvarez Lopera, 1982b,
p. 32). Dado que la Oficina Internacional de Museos no iba a tomar parte en el asunto,
comenzo a fraguarse la idea de una organizacion compuesta por personalidades
relacionadas con los museos y con el arte, que estuviese dispuesta a tomar cartas en el
asunto y trasladar el patrimonio artistico espafiol a un lugar seguro. Asi, se apartaban los
posibles intereses politicos de sus participantes, dando prioridad unicamente al objetivo
de salvaguardar el patrimonio cultural espafol. La intervencion de Josep Maria Sert para
el éxito de este organismo fue crucial. Sert era un pintor y arquitecto espanol que residia
en Paris desde el afio 1899. A pesar de ser partidario del régimen franquista, optd por
dejar a un lado su ideologia y colaborar con las autoridades republicanas. Es considerado
como el autor de la creacion del Comité Internacional para el Salvamento de los Tesoros
de Arte Espafioles. Desde su desplazamiento a Francia a finales del siglo XIX, fue
elaborando una amplia red de contactos que, posteriormente, en el contexto de la Guerra
Civil le sirvieron para la creacion del Comité. Ello se debia a que todos sus conocidos
compartian el objetivo de poner a salvo el patrimonio cultural espafiol, entre los que se
encontraba Joseph Avenol, Secretario General de la Sociedad de Naciones (Alvarez
Lopera, 1982b, p. 33). El Comité se constituy6 formalmente entre el 23 y el 29 de enero

de 1939 como una institucion internacional apolitica cuya Unica finalidad era la
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proteccion del patrimonio artistico espafiol, quedando fuera de sus intereses decantarse
por un bando u otro (Saavedra Arias, 2016, p. 88) [Anexo 5]. Estaba compuesto por
representantes de distintas entidades culturales entre las que se encontraban el Museo del
Louvre y el Consejo de los Museos Nacionales de Francia, la National Gallery y la Tate
Gallery britanicas, el Metropolitan Museum de Nueva York y los Museos Reales de
Bellas Artes de Bélgica, entre otros (Colorado Castellary, 2010, p. 18). Su proposito era
transportar las obras que se encontraban en peligro primero a Francia, y posteriormente
al asilo neutral del Palacio de las Naciones de Ginebra, por lo que era preciso suscribir
un acuerdo con el Gobierno republicano (Colorado Castellary, 2010, p. 19). Asi, la
comunidad internacional disefi®6 una via para ayudar a Espafia en la proteccion del
patrimonio, fuera del sistema institucional establecido.

El acuerdo entre la I Republica y la comunidad internacional es conocido como el
Acuerdo de Figueras. El mismo se firmo6 el dia 3 de febrero de 1939 por los representantes
del Gobierno republicano Juan Negrin, presidente de la Republica, y Alvarez del Vayo,
ministro de Estado, y por los delegados del Comité Internacional para el Salvamento de
los Tesoros de Arte Espafioles Jacques Jaujard y Neil MacLaren. El primero de los
apoderados extranjeros era el subdirector de los Museos Nacionales y el segundo era
conservador de la National Gallery (Colorado Castellary, 2010, p. 19). Las negociaciones
no fueron sencillas debido a la preocupacion del Gobierno republicano por garantizar la
devolucion de las obras y evitar el expolio de las mismas (Saavedra Arias, 2016, p. 89).
Se celebraron tres entrevistas que se llevaron a cabo entre el 2 y el 3 de febrero. Las
condiciones para la negociacion fueron bastante arduas debido al contexto bélico de aquel
entonces, y el pacto se comenzo a redactar, como describié Timoteo Pérez Rubio, "a la
luz de los faros de un coche, al haber saltado la central eléctrica por un bombardeo"
(Colorado Castellary, 2010, p. 19). Sin embargo, el avance de las tropas franquistas
provoco la alarma de los representantes internacionales que aceptaron incluir en el
Acuerdo dos clausulas que aseguraban la devolucion del legado cultural espafiol, una vez
finalizada la Guerra Civil (Saavedra Arias, 2016, p. 89). La preparacion del traslado de
las obras comenzo en la misma madrugada del 3 de febrero, aunque la salida de las
mismas tuvo lugar unos dias después debido a los ataques nacionalistas sobre la zona
republicana. Asi, la evacuacion comenz6 efectivamente entre el 8 y el 9 de febrero. Los
miembros del Comité Internacional junto con los componentes de la Junta Central del
Tesoro Artistico atravesaron la frontera francesa en un conjunto de setenta y un camiones

que transportaban el patrimonio artistico espafiol (Colorado Castellary, 2010, p. 19). El
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largo viaje que tuvo que realizar el tesoro no hubiera sido posible sin la ayuda ofrecida
por el Comité, dadas las malas condiciones del momento: las carreteras estaban
abarrotadas de ciudadanos que partian al exilio, algunas fronteras habian sido
clausuradas, la red telefonica habia dejado de funcionar, el frio era de gran intensidad, y
los bombardeos de la aviacion franquista amenazaban la seguridad del convoy (Colorado
Castellary, 2010, p. 19). A pesar de todo ello, el tesoro artistico llegd sano y salvo a
Ginebra el dia 13 de ese mismo mes, donde la aduana suiza contabilizé un total de 1868
cajas con un peso de 140 toneladas (Colorado Castellary, 2010, p. 20). Bajo la presidencia
de Jacques Jaujard se constituyo, dentro del Comité Internacional para el Salvamento de
los Tesoros de Arte Espafioles, un Comité de Expertos que se encargd de realizar un
inventario de las obras trasladadas. Asi, el Comité pasd a conocerse como el Comité
Internacional de Conservacion, dado que el patrimonio ya habia sido puesto a salvo
(Colorado Castellary, 2010, p. 20). Entre las obras maestras que se trasladaron se
encontraban Las Meninas, Mercurio y Argos, o Las lanzas de Diego Velazquez, Carlos
V a caballo o Venus recreindose en la musica de Tiziano Vecellio [Anexo 6], y Los
fusilamientos del 3 de mayo, La carga de los mamelucos o La maja desnuda de Francisco
de Goya (Alonso Alonso, 2003, p. 184). Estas dos ultimas obras han sido recientemente
restauradas por el Museo del Prado, dado que sufrieron dafios durante el traslado
(Fraguas, 2008, p. 1). Asimismo, se trasladaron esculturas como el Cristo de Medinaceli
(Alonso Alonso, 2003, p. 180) [Anexo 7].

El bando nacional fue consciente de todo lo referido a la evacuacion del patrimonio
(Alted Vigil, 2003, p. 122). Una vez finalizada la guerra, el Gobierno franquista exigio la
devolucion de las obras a finales de marzo de 1939 a través de una delegacion presidida
por Pedro Muguruza, que viaj6 a Ginebra. Dado que los recursos econémicos que habian
posibilitado el traslado de las obras habian sido aportados por miembros particulares del
Comité, este tenia el objetivo de recuperar la inversion mediante la organizacion de una
exposicion de algunas de las obras, en Paris, Londres y Ginebra (Saavedra Arias, 2016,
p. 88). Sin embargo, el Gobierno franquista no se mostrd por la labor de mantener el
tesoro artistico fuera de las fronteras espafiolas por mas tiempo (Alonso Alonso, 2003, p.
180). Por ello, solo se permiti6 la celebracion de la exposicion en Ginebra de junio a
agosto de 1939, en el Museo de Arte e Historia (Colorado Castellary, 2010, p. 20), con el
claro objetivo de costear el almacenamiento y el transporte del patrimonio.
Sorprendentemente, debido a su gran éxito, el Gobierno de Franco se planted la

posibilidad de alargar la exposicion. Lamentablemente, la situacion internacional en
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agosto de 1939 invitaba a recuperar cuanto antes el patrimonio cultural de Espafia, dado
que se precipitaba el inicio de la II Guerra Mundial (Alted Vigil, 2003, p. 123). E1 31 de
agosto se clausurd la exposicion y comenzo6 la devolucion de las obras a Espafia, aunque
no llegaron a Madrid hasta el 9 de septiembre de 1939 debido al estallido de la II Guerra
Mundial. Durante la II Guerra Mundial, el Gobierno franquista instrumentalizo el
patrimonio con el objetivo de construir una imagen que reflejase el surgimiento de la
"Nueva Espafa" de cara a la comunidad internacional. Para ello, el discurso del Gobierno
se centrd en criticar la salida de obras durante la Guerra Civil como una medida
innecesaria tomada por los "rojos" que, gracias a la intervencién de los nacionales, pudo
finalizar en el rescate de las obras salidas al extranjero (Alted Vigil, 2003, p. 123).
Volviendo al estudio de la presente investigacion, de este modo finalizaba el largo viaje
que nuestro tesoro artistico experimento para su proteccion.

Concluyendo este apartado, el Gobierno franquista nunca reconocio6 la labor efectuada
por el Comité Internacional para el Salvamento de los Tesoros de Arte Espafioles debido
a la vinculacion que se le atribuyd con la Republica. Sin embargo, como se ha
mencionado anteriormente, el proposito del Comité quedaba lejos de ser politico, siendo

3

su actividad considerada por Arturo Colorado Castellary como “un caso insolito de

solidaridad internacional con un patrimonio amenazado de destruccion” (2010, p. 19).

5.3. Las visitas de inspeccion

La preocupacién internacional por la situacion del patrimonio artistico espafiol
provoco la visita de varios expertos en ambos bandos durante la guerra con el objetivo de
comprobar la situacion del tesoro artistico y las medidas de proteccion que se estaban
llevando a cabo (Tusell Gomez, 2003, p. 24). Mientras que el bando republicano se
mostro abierto a la intromision internacional facilitando las visitas, el bando nacional se
contraponia a las mismas, lo que muestra los diferentes principios que inspiraron las
politicas culturales de ambas retaguardias (Alvarez Lopera, 1982a, p. 147).

La visita de inspeccion més importante en el bando republicano se efectud en agosto
de 1937 por Frederic Kenyon, antiguo director del Museo Britanico, y por James G.
Mann, director de la Coleccion Wallace londinense (Alted Vigil, 2010, p. 57). Kenyon
publicaba en The Times de julio de 1937 un articulo donde llamaba al Gobierno
republicano espafiol a justificar las medidas que se estaban llevando a cabo para proteger
el patrimonio (Alvarez Lopera, 1982a, p. 151). En respuesta, el embajador espafiol Don

Pablo de Azcarate transmitio a Kenyon y a Mann una invitacion para que ambos pudiesen
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comprobar por si mismos como estaba gestionandose la salvaguardia de la cultura en
Espafia. En un periodo de nueve dias, ambos representantes britanicos visitaron Cataluia,
Valencia y Madrid, donde pudieron comprobar como se habian almacenado las obras y
en qué estado se encontraban. Al finalizar la visita remitieron al Gobierno republicano
una carta en la que ensalzaban:

La admirable obra que ha sido realizada para proteger sus tesoros de arte. [...] Usted ha

merecido la gratitud de todos los que desean que los tesoros de Espaiia, que son los tesoros

del mundo entero, pudieran salvarse de los horrores de la guerra (Alvarez Lopera, 1982a, p.

151).

De este modo, volvia a estar presente aquel sentimiento que compartia la comunidad
internacional de que se estaba poniendo a salvo un patrimonio cultural que nos pertenece
a todos, independientemente de la nacionalidad. Seguidamente, ambos autores publicaron
dos articulos en The Times y en The Listener en los que elogiaron las actuaciones que se
estaban llevando a cabo en el bando republicano espafiol para proteger y salvaguardar el
tesoro artistico (Alted Vigil, 2010, p. 58). El bando republicano supo utilizar estas visitas
como un medio propagandistico internacional para mostrar el éxito de su empresa de
salvaguardia y propagar una imagen favorable del Gobierno de la II Republica (Alvarez
Lopera, 1982a, p. 147). A través de la propaganda, los republicanos supieron utilizar estas
intromisiones extranjeras para promocionar su lucha e ideas entre los miembros de la
comunidad internacional, como se analizara mas adelante.

Después de la acogida que tuvieron Kenyon y Mann en el bando republicano y del
triunfo de su visita, el Gobierno de Franco no pudo negarse a la solicitud emitida por el
conservador del Victoria and Albert Museum de Londres, Michael W. Stewart, de visitar
la zona que estos dominaban (Alted Vigil, 2010, p. 58). La visita tuvo lugar en noviembre
de 1938, y fue organizada y dirigida por Pedro Muguruza y algunos de los comisarios de
zona que en ese momento trabajaban con €l (Alted Vigil, 2003, p. 112). El bando nacional
disefid cautelosamente una ruta por su territorio que causase una buena impresion a
Stewart, y por tanto una imagen favorable de cara a la comunidad internacional. El
recorrido comprendi6 lugares como Burgos, Oviedo, Leon, Segovia, Avila, Zaragoza y
Toledo, entre otros (Alted Vigil, 2003, p. 112). A su regreso, Stewart publicé un articulo
en The Times en el que mostraba su satisfaccion con las medidas efectuadas por el bando
nacional y felicitaba a los dirigentes de aquella obra de salvaguardia (Alted Vigil, 2003,
p. 112). Cabe afiadir que gracias a esta visita de inspeccion se mejoro internacionalmente

la imagen de la retaguardia nacional.
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Concluyendo este apartado, a pesar de que la zona nacional se mostrd mas cerrada a
admitir las visitas de inspeccion, estas fueron favorables para ambos bandos. Las visitas
demostraron al mundo la capacidad de los espafioles de preservar la cultura, a pesar de

estar inmersos en un conflicto armado dentro de sus fronteras.

5.4. El poder de la propaganda: el Pabellén Espafiol de 1937 como ejemplo

La propaganda dirigida a la comunidad internacional fue utilizada por ambos bandos
como medio para conseguir la aprobacion exterior y legitimar sus actuaciones en el
conflicto bélico (Alted Vigil, 2010, p. 56). En lo relativo al tesoro artistico debian
justificar, de cara a la comunidad internacional, qué medidas se estaban llevando a cabo
para su salvaguardia. La labor de la propaganda se canalizaba en ambas retaguardias a
través de dos vias principales: los articulos de opinion y los ensayos técnicos publicados
en el extranjero, entre los que destacd la revista Mouseion, asociada a la Oficina
Internacional de Museos, y a través de las visitas de inspeccion que ya han sido analizadas
anteriormente (Alted Vigil, 2003, p. 110-111).

Por lo que respecta al bando republicano, este se caracterizd por desarrollar una
campafia propagandistica positiva sobre las actuaciones que se estaban llevando a cabo
(Saavedra Arias, 2016, p. 137). En un primer momento, recordamos que los esfuerzos del
Gobierno republicano se concentraron en concienciar a la sociedad espafiola de la
importancia de conservar y proteger el patrimonio cultural. EI Ministerio de Instruccion
Publica y Bellas Artes junto con las Juntas, elabor6 entre julio y agosto de 1936, un
conjunto de informes, charlas por radio y carteles destinados a resaltar el valor de nuestro
tesoro artistico (Alvarez Lopera, 1982a, p. 116). Mas adelante, en noviembre de 1936 se
cred el Ministerio de Propaganda, el cual demostro la importancia concedida por los
republicanos a la articulacion de una propaganda efectiva capaz de mejorar su imagen
internacional. Este organismo velaba por la promocion de las medidas de salvaguardia
del patrimonio y por el objetivo de:

Ilustrar a los espafioles sobre la dramatica realidad de la guerra [...], dar respuesta adecuada

a las falsedades que propalan los facciosos, informar a la opinion internacional del gigantesco

esfuerzo que realiza el pueblo espafiol para defender la libertad [...]. (Alvarez Lopera, 1982a,

p. 125).

Dentro del Ministerio de Propaganda se articularon tres secciones que transmitian
informacion al extranjero. El Servicio Espafiol de Informacion se encargaba de enviar

documentos e informes sobre la situacion del pais, la Seccion de Ediciones y
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Publicaciones realizo la edicidén de un centenar de libros traducidos, como Galicia Martir
de Castelao, y el Servicio Fotografico recolectd mas de 100.000 fotografias que servirian
para llenar diversas publicaciones y exposiciones internacionales (Alvarez Lopera,
1982a, p. 126). Por parte de la Junta Central del Tesoro Artistico se procedid a la
publicacion de un conjunto de folletos cuyos fines principales fueron la divulgacion de
opiniones, la difusion de las medidas acarreadas por los republicanos para proteger el
patrimonio v la critica de las destrucciones ocasionadas por el bando nacional (Alvarez
Lopera, 1982a, p. 134). Asimismo, la organizacion de exposiciones fue otro mecanismo
de difusion propagandistica utilizado por la II Republica, ya que era una forma de hacer
accesible al publico la actuacién del Gobierno republicano. Dentro de las mismas, los
acontecimientos mas importantes eran las charlas que ofrecian diversos artistas e
intelectuales espafoles con la mision de influir en la esfera internacional y posicionar a
los distintos Estados a favor del Gobierno republicano (Saavedra Arias, 2016, p. 256).
Por ejemplo, destaco la conferencia impartida por Josep Renau entre el 23 y 24 de
noviembre de 1937. En el seno de la preparacion del Pabellon Espafiol, que sera analizado
a continuacion, Foundoukidis anim¢ al dirigente de la Direccion General de Bellas Artes
a dar un discurso sobre las medidas técnicas adoptadas por Espafa para la proteccion del
patrimonio (Cabanas Bravo, 2007, p. 153). La intencion principal del Secretario General
de la Oficina Internacional de Museos era dar a conocer al mundo el trabajo emprendido
por los republicanos, pues lo consideraba “algo totalmente nuevo en la experiencia
internacional y que era necesario recoger y difundir” (Bruquetas Galan, 2003, p. 204).
Tras la celebracion de dicha ponencia, se elaboré un manual inspirado en las
recomendaciones del dirigente espafiol por la Oficina Internacional de Museos que
sentaria un precedente para la actuacion de los paises durante la II Guerra Mundial, La
Proteccion de los Monumentos y Obras de Arte en Tiempos de Guerra, publicado en
enero de 1939 (Bruquetas Galan, 2003, p. 205). Por ultimo, se van a analizar a
continuacion las actuaciones de la II Republica para difundir sus ideas mas importantes,
aunque hubo muchas otras.

En el bando nacional la campana propagandistica tenia un caracter esencialmente
negativo ya que se centraba en criticar, basdndose en suposiciones, la evacuacion de las
obras artisticas por el Gobierno republicano y en condenar las actuaciones de aquellos
que habian destruido un gran nimero de edificios religiosos (Alvarez Lopera, 1982a, p.
125). Por ejemplo, en febrero de 1938 se publicé un articulo en L’illustration que

analizaba los destrozos realizados por los republicanos en algunas zonas que mas tarde
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pasarian a ser territorio nacional. Sin embargo, se demostré que aquellas obras habian
dejado de existir mucho antes de que se iniciase el conflicto (Alted Vigil, 2003, p. 110).
Por su parte, Pedro Muguruza insistio en hacer una propaganda mas positiva fundada en
hechos constatables. En uno de sus viajes al extranjero pudo comprobar la mala
reputacion que internacionalmente se tenia sobre el bando nacional respecto a la
salvaguardia del patrimonio (Alted Vigil, 2003, p. 108). Destacé la publicacion del folleto
La destruccion de obras de arte en Espania en el que el bando nacional mostraba cémo
estaban ejecutando las indicaciones recibidas por las Academias Extranjeras para la
proteccion del patrimonio (Alted Vigil, 2010, p. 57). Asimismo, el Departamento de
Informacién del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico Nacional publicd dos
numeros de su Boletin en los que se recogian los testimonios sobre las visitas de
inspeccion efectuadas por el Servicio de Vanguardia, el Decreto publicado en abril de
1938 que organizaba el funcionamiento del Servicio de Defensa del Patrimonio Artistico
Nacional y diversos informes sobre la situacion de las zonas de Tarragona, Cantabria y
Asturias, entre otras (Alted Vigil, 2003, p. 111). Cabe afadir que, en comparacion con la
propaganda republicana, la perteneciente al bando nacional fue menos efectiva, debido a
que los dirigentes nacionales invirtieron menos dedicacion a la misma. Sin embargo, es
preciso destacar su éxito respecto a las criticas efectuadas por la destruccion de iglesias
en el territorio nacional y en la reduccion del expolio de obras de arte (Saavedra Arias,
2016, p. 311).

En ultimo lugar y a modo de ejemplificacion, como maximo exponente de la
propaganda republicana cabe desarrollar brevemente en qué consistio el Pabellon Espafiol
en Paris, mencionado anteriormente. El 24 de mayo de 1937 se inaugurd en Francia la
Exposicion Internacional de las Artes y Técnicas de la vida moderna (Villerreal, 2003, p.
397). La decision de participar en la misma se habia tomado antes de iniciarse la Guerra
Civil y, por tanto, el Gobierno republicano decidi6 utilizar ese evento como medio
propagandistico (Saavedra Arias, 2016, p. 250). Dentro de la misma, el Pabellon Espafiol
ejemplifico la proyeccion exterior de Josep Renau durante su mandato al frente de la
Direccion General de Bellas Artes (Cabafias Bravo, 2010b, p. 46). Renau acudio a Paris
a finales de 1936 para reunirse con artistas como Pablo Picasso y conseguir asi su
colaboracion en la Exposicion Internacional parisina, como muestran sus siguientes
palabras:

La misién que me llevo a Paris era eminentemente politica: invitar a los numerosos artistas

espafoles residentes alli a participar en la lucha antifascista que sostenia el pueblo espafiol,
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bien proponiendo alguna obra concebida especialmente para el pabellon de Espafia en la

Exposicion Internacional de Paris de 1937, o bien exponiendo en éste obras ya realizadas

(Cabarias Bravo, 2007, p. 145).

Los encargados de crear y organizar el Pabellon Espafiol fueron Lluis Lacasa,
representante de la Direccion General de Bellas Artes en Paris, José Gaos, comisario
general del Pabellon, y el arquitecto Josep Lluis Sert (Mendelson, 2009, p. 10-11). La
finalidad principal del Pabellon Espafiol fue la denuncia de la situacion sociopolitica en
la Espafia de entonces y servir como medio de propaganda de la labor efectuada por el
bando republicano durante la guerra (Cabafias Bravo, 2007, p. 149). El éxito del mismo
se debe a la colaboracion de un gran nimero de creadores como Buiiuel, Picasso, Renau,
Calder o Alejo Carpentier, y a la exposicion de obras muy importantes, creadas
expresamente para el pabellon, como el Guernica de Picasso, la Monserrat de Julio
Gonzalez o El Pages catala i la revolucio de Joan Mir6 (Saavedra Arias, 2016, p. 251).
Finalmente, el Pabellon Espafiol fue un éxito para la promocion del bando republicano,
pues se consiguio el objetivo de difundir la cultura espafiola y la forma de actuacion del
gobierno para la proteccion del patrimonio artistico. Ademas, durante la exposicion, las

obras que esta alberg6 se mantuvieron a salvo de los ataques aéreos.

6. Retos que supusieron la inexistencia de una normativa internacional vigente

para la proteccion del patrimonio cultural durante un conflicto armado

Al analizar las medidas que se llevaron a cabo para la salvaguardia del tesoro artistico
espanol, se ha dejado evidencia de la importancia que tuvo para ambos bandos la
cooperacion de diversas autoridades extranjeras. El hecho de que no existiera una
normativa internacional directamente aplicable al caso, supuso la necesidad de
improvisacion de muchos expertos para poner a salvo de forma efectiva la cultura
espanola. Dichas actuaciones fueron admiradas por la comunidad internacional que vio
en las mismas un precedente para la proteccion del patrimonio durante los conflictos
armados. En palabras de Arturo Colorado Castellary e Isidro Moreno Sanchez, “se parte
del convencimiento de que el caso espafiol, también en lo concerniente a las obras de arte,

fue la antesala de la II Guerra Mundial” (2017, p. 540).

6.1. Medidas para la proteccidon de monumentos v obras de arte

Al iniciarse la contienda, tanto los republicanos como los nacionales tuvieron que
hacer frente a un nuevo modelo de guerra, en el que los objetivos de interés militar se

concentraban en los centros historicos, de los cuales era dificil sustraer las obras artisticas
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para su proteccion. Este hecho se debia a la utilizacion de nuevos armamentos, como los
proyectiles a larga distancia o los bombardeos aéreos, y al reclutamiento de un amplio
numero de militares para el combate (Bruquetas Galan, 2003, p. 201). Por ello, la labor
de la comunidad internacional en aquel momento se centr6 en elaborar un tratado capaz
de regular como habian de protegerse los monumentos y las obras de arte durante un
conflicto que, lamentablemente, acabd siendo un mero proyecto que nunca llegd a
ratificarse (Bruquetas Galan, 2003, p. 201). La falta de iniciativa real por parte de la esfera
internacional para la creacion de un aparato legal efectivo en torno a este tema, se debia
alaidea de que la mejor manera de proteger el patrimonio era evitar la guerra, y no regular
como deberia de procederse ante tal situacion. Dicha ideologia queda plasmada en las
siguientes palabras, que el presidente de la Comision Internacional de Cooperacion
Intelectual pronuncié en 1932: "Si se tiene la suficiente sensatez para respetar los
monumentos y las obras de arte, seria mejor comenzar por tener la sensatez de no hacer
la guerra" (Bruquetas Galan, 2003, p. 201). Més adelante, durante la reunion de expertos
de la Oficina Internacional de Museos celebrada en 1937, volvid a abrirse el debate sobre
la elaboracion de una normativa internacional aplicable al patrimonio durante el conflicto
armado (Bruquetas Galan, 2003, p. 204). El proposito de la misma era principalmente
crear una convencion basada en un conjunto de principios que todos los Estados de la
comunidad internacional estuviesen dispuestos a ratificar. En dicho contexto, la charla
impartida por Josep Renau en noviembre de 1937, analizada anteriormente, tuvo una
enorme influencia en la posterior elaboracion de la Convencion de la Haya de 1954
impulsada por la UNESCO (Bruquetas Galan, 2003, p. 205). Ello se debe a que la
experiencia espafiola durante la Guerra Civil fue decisiva para orientar las disposiciones
de dicho texto internacional (Bruquetas Galan, 2003, p. 205).

En cuanto a los nuevos métodos empleados para el ataque, se utilizaron bombas de
explosion de 300, 500 y 1000 kilos capaces de producir efectos tanto en las zonas donde
colisionaban como en los alrededores, generando desplazamientos de aire que podian
afectar negativamente, tanto a edificios como a monumentos. Asimismo, se introdujeron
bombas incendiarias que provocaban llamas de tres metros, las cuales eran capaces de
alcanzar temperaturas de hasta dos mil grados centigrados (Bruquetas Galéan, 2003, p.
207) [Anexo 8]. A modo de testimonio, la mujer de Timoteo Pérez Rubio, Rosa Charcel,
recuerda en su biografia como los lugares artisticos eran bombardeados sin cuidado
(Saavedra Arias, 2016, p. 72). Ello llevé al disefio de nuevas formas de embalaje, asi

como métodos para acondicionar los depdsitos de obras de arte y mejorar la proteccion
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de los edificios. Dichas medidas se tomaron sin antecedentes, pues era la primera vez que
se utilizaban este tipo de bombas en una guerra (Bruquetas Galan, 2003, p. 208). A modo
de ejemplo, destaco la seleccion como depdsitos de espacios subterraneos abovedados,
pues eran los que mas seguridad ofrecian contra los bombardeos, como por ejemplo la
rotonda del Museo del Prado o los s6tanos abovedados de la Biblioteca Nacional. Por
otro lado, se colocaron sacos de arena y extintores en el interior de los depdsitos para
evitar incendios (Bruquetas Galan, 2003, p. 210). Ademas, las condiciones
medioambientales en las que se encontraban las obras de arte era una medida a tener en
cuenta. El propio Alejandro Ferrant advirtié que “el peligro de la humedad es mayor aun
que el de los bombardeos posibles” (Bruquetas Galan, 2003, p. 211). Por ello,
periodicamente los miembros de las Juntas abrian las cajas que contenian piezas artisticas
para comprobar su estado y se establecieron sistemas de climatizacién en algunos
depositos.

Las actuaciones de los miembros de los organismos republicanos fueron dignas de
admiracion, pues como se ha mencionado previamente, no existia ninguna experiencia
anterior sobre la que basar sus actuaciones. Sin embargo, no hay que olvidar que las
publicaciones y las conferencias internacionales organizadas por la Oficina Internacional
de Museos desde 1930, ofrecieron a los expertos espafioles un amplio conocimiento
técnico que, muy probablemente, les fue de gran ayuda una vez estallo la Guerra Civil,
para proteger de forma efectiva el tesoro artistico (Bruquetas Galan, 2003, p. 208). Entre
otras enseflanzas, se promovieron encuentros internacionales relacionados con la
conservacion y sobre "materiales constructivos para aislamiento del ruido, del fuego y de
la humedad, calefaccion, ventilacion, iluminacion [...]", etc. (Bruquetas Galan, 2003, p.
208). Por ello, independientemente de que esta Oficina tomase parte activa o no en la
proteccion del patrimonio espaiol durante el conflicto es cierto que, gracias a la misma,
los encargados del salvamento cultural espafiol partieron de una base de conocimiento
que habian adquirido gracias a la existencia de organismos internacionales como el que
se acaba de mencionar.

En ultimo lugar, gracias a la experiencia republicana se elaboraron diversos folletos
y publicaciones informativos provenientes de la Junta Central del Tesoro Artistico. A
través de dichos documentos, se pusieron a disposicion del publico las medidas que se
habian efectuado en los depositos para mantener el patrimonio en perfecto estado,
sentando un precedente de actuacion para posteriores eventos, y siendo tomadas como

modelo de referencia por la comunidad internacional. Ademas, teniendo en cuenta el
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traslado del tesoro artistico durante la Guerra Civil se consolido el principio internacional
de evacuacion como la medida ideal para poner a salvo las obras de arte (Bruquetas Galén,
2003, p. 218). En aquellas ocasiones en que no puede garantizarse de forma efectiva la
custodia de la cultura dentro de un Estado, toda la comunidad internacional tiene el deber
de poner a salvo dicho patrimonio, que directa o indirectamente es propiedad de todos.
Asi, todo ello contribuy6 a que en 1939 la Oficina Internacional de Museos elaborase un
manual de actuacidén para dichas situaciones, mencionado anteriormente, llamado La
Proteccion de los Monumentos y las Obras de Arte en Tiempos de Guerra (Bruquetas

Galén, 2003, p. 219).

6.2. El anticlericalismo v las actuales medidas de la UNESCO

El anticlericalismo presente en la Guerra Civil conllevé la destruccion de numerosos
edificios y figuras de arte religiosas. La quema de iglesias no estaba justificada y la
comunidad internacional manifesto su preocupacion por el futuro de estos emblematicos
monumentos, lo que supuso un reto para ambos bandos de cara a la opinion publica
extranjera. Ello se debia a que los Estados no comprendian el rechazo que existia hacia
lo mistico en aquel momento, ya que era necesario atender a la situacion interna de la
sociedad espafiola, fuera del alcance del conocimiento extranjero. En aquel contexto no
se disponia de una normativa internacional que tuviese en cuenta la proteccion de las
construcciones de valor histdrico-artistico, ya que no fue hasta después de la II Guerra
Mundial cuando se regul6 esta realidad con la Convencion de 1954 para la Proteccion de
los Bienes Culturales en caso de Conflicto Armado (Uruefia Alvarez, 2004, p. 246).

La Junta Central del Tesoro Artistico y las Juntas Delegadas crearon una serie de
medidas para evitar la destruccion de edificios religiosos. En primer lugar, se incautaron
aquellas obras de arte que corrian el peligro de ser destruidas, llevandolas a los depdsitos
creados ad hoc que se han i1do analizando durante la presente investigacion. En segundo
lugar, los edificios religiosos fueron sellados e identificados como pertenecientes a la
Junta Central con el objetivo de desalentar a los atacantes de su destruccion, aunque no
siempre tuvieron éxito, pues el descontento social era en ocasiones mas poderoso que la
razon de conservar nuestro patrimonio (Saavedra Arias, 2016, p. 125). Finalmente, el
Decreto de 11 de agosto de 1936 establecio la potestad del Ministerio de Justicia de
clausurar preventivamente todos los inmuebles pertenecientes a la Iglesia, con la mision

de evitar la entrada a los mismos de personas ajenas a la autoridad estatal.
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En la actualidad, la Convencién de la Haya de 1954 establece en su articulo 4 la
obligacion de los Estados de la comunidad internacional de respetar y proteger los bienes
culturales, por considerarlos parte de un acervo cultural comun que no entiende de
nacionalidades (Alderman, 2011, p. 805). Dentro de ese respeto, se encuentra tanto el
deber de abstenerse de atacar el patrimonio cultural, como la obligacion de prohibir,
prevenir y detener cualquier hostilidad hacia el mismo (Alderman, 2011, p. 805).
Asimismo, en sus articulos 6° y 16' se instaura la creaciéon de un emblema que permita
la identificacion de aquellos edificios y monumentos que deban protegerse, con el fin de
que estos no sean atacados directamente por las fuerzas en conflicto. El uso de dicho
signo distintivo viene establecido en el articulo 17 de la Convencion de la Haya de 1954.
Como se ha mencionado previamente, durante la Guerra Civil ya se elaboraron medidas
destinadas a clasificar los edificios que debian respetarse, pudiendo inspirar asi la
creacion del emblema cristalizado en la Convencidn de la Haya de 1954. De este modo,
el Escudo Azul de la UNESCO ha ido extendiéndose desde su creacion por todo el
mundo, y en la actualidad existe un proyecto en Espafa de elaboracion de un portal web
de informacion sobre dicho emblema.'' Finalmente, cabe mencionar que el articulo 8 del
Estatuto de Roma de 1998 de la Corte Penal Internacional, ha considerado la destruccion
del patrimonio como un crimen de guerra (Uruefia Alvarez, 2004, p. 256). La calificacion
de un evento como crimen internacional es de gran importancia y tiene unas
implicaciones muy interesantes que, lamentablemente, transcienden del objeto de esta

investigacion.

6.3. El expolio de obras de arte

Como se ha analizado previamente, la expropiacion de obras de arte supuso otro reto
al que se tuvo que enfrentar tanto el bando republicano como el nacional durante el
transcurso de la Guerra Civil. Fueron objeto del mercado negro, entre otros, las obras
plésticas, los calices y los candelabros de las iglesias, asi como las piezas de orfebreria,

altamente valoradas en aquel contexto (Saavedra Arias, 2016, p. 122). La comunidad

% Art. 6 Convencion de la Haya de 1954: De acuerdo con lo que establece el articulo 16, los bienes culturales
podran ostentar un emblema que facilite su identificacion.

' Art. 16 Convencion de la Haya de 1954: 1. El emblema de la Convencion consiste en un escudo en punta,
partido en aspa, de color azul ultramar y blanco (el escudo contiene un cuadrado azul ultramar, uno de
cuyos vértices ocupa la parte inferior del escudo, y un tridngulo también azul ultramar en la parte superior;
en los flancos se hallan sendos triangulos blancos limitados por las areas azul ultramar y los bordes laterales
del escudo). 2. El emblema se empleara aislado o repetido tres veces en formacion de triangulo (un escudo
en la parte inferior), de acuerdo con las circunstancias enumeradas en el articulo 17.

' Dicho enlace es el siguiente: http://www.blueshield.es/bienvenido/
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internacional estaba indirectamente implicada en dicho expolio, ya que los mercaderes
del arte espafioles, eran en muchas ocasiones ayudados por miembros pertenecientes al
cuerpo diplomaético, o por personajes extranjeros que tenian interés en que dichas obras
saliesen de la frontera espafiola (Colorado Castellary, 2017, p. 277). Atendiendo a la
documentacion existente del bando republicano, destaca un informe redactado el 13 de
julio de 1937, en el que el embajador de la Il Republica en Paris, Angel Ossorio,
constataba:

Un cierto sefior Sicard, francés, que vive en Niza y que viene frecuentemente a Paris y a

Barcelona, de acuerdo con el Sr. Rivera Rovira, consul de Rumania en Barcelona, y un hijo

de este en relacion con los elementos de la F.A.I., han sustraido de Espaiia cantidad de efectos

de valor, oro, piedras preciosas, alhajas, cuadros, etc. (Colorado Castellary, 2017, p. 277).

Asimismo, también existe documentacion franquista sobre estas actividades ilicitas
que, junto con la ayuda del marqués de Valdeiglesias, permiti6 la identificacion en 1938
de una tienda situada en Paris “en la que se venden especialmente objetos religiosos
procedentes de las iglesias espafiolas” (Colorado Castellary, 2017, p. 278). Por todo lo
expuesto, la amenaza del expolio cultural espafol implicaba tanto a personajes nacionales
como internacionales, lo que dificultd el manejo de tal situacion por ambos bandos
durante el conflicto.

Con el objetivo de frenar dicho expolio, en el bando republicano se formularon una
serie de disposiciones como el Decreto de 9 de enero de 1923, que obligaba a la Iglesia a
obtener la autorizacion del Ministerio de Gracia y Justicia para enajenar cualquier obra
de arte, asi como el Decreto de 22 de mayo de 1931 y la Ley de Proteccion del Tesoro
Artistico Nacional de 1933, ya analizados anteriormente, que velaban por la custodia del
patrimonio para que no fuese sustraido por los traficantes de obras de arte (Colorado
Castellary, 2017, p. 284). Asimismo, en el bando nacional, tanto el Servicio de Defensa
del Patrimonio Artistico Nacional como la Junta de Relaciones Culturales del Ministerio
de Asuntos Exteriores tenian encomendada la labor de frenar la salida clandestina de
obras, asi como la recuperacion de las que ya habian sido expoliadas (Alted Vigil, 2010,
p. 53). Sin embargo, la existencia de un conjunto normativo interno, incapaz de extender
su ambito de aplicacion fuera del territorio espafiol, no consiguié disminuir la salida
clandestina de obras de arte, que iban a parar principalmente a Francia y a Inglaterra.
Ambos gobiernos intentaron que los Estados receptores tomaran medidas al respecto para
paralizar este trafico, aunque lamentablemente tanto el Gobierno francés como el inglés

no parecian muy interesados en detener aquella realidad, limitdndose a ignorar las
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peticiones de los bandos republicano y nacional (Colorado Castellary, 2017, p. 285). Dada
la situacion y la impotencia de las autoridades espafiolas para obligar a los gobiernos
europeos a cambiar su legislacion, tuvieron que tomarse medidas extremas como, por
ejemplo, la prohibicion de cualquier venta de antigiiedades en la retaguardia republicana
(Colorado Castellary, 2017, p. 286).

En este caso se manifiesta claramente cuan necesaria era una normativa internacional
al respecto capaz de paliar dicha situacion. Probablemente, la experiencia durante la
Guerra Civil espafiola inspird la redaccion del primer Protocolo a la Convencion de la
Haya de 1954, por el que se regula la prohibicion de la exportacion de bienes culturales
durante un conflicto armado y la restitucion de aquellos que han sido expoliados
clandestinamente a su lugar de origen (Uruefia Alvarez, 2004, p. 254). El éxito de esta
normativa internacional, sin embargo, no ha conseguido frenar todos los expolios
relativos al patrimonio que se han venido produciendo en las tltimas décadas. De este
modo, en la actualidad atin encontramos casos en los que dos Estados se encuentran en
disputa por la apropiacion ilicita de bienes culturales de otro pais. A modo de ejemplo,
los frisos del Partenon de Atenas llevan en el Museo Britanico de Londres desde 1806
(Uruefia Alvarez, 2004, p. 257). El Gobierno griego ha reclamado en diversas ocasiones
la devolucion de los mismos al Gobierno inglés, aunque aun no se ha llegado a un
consenso. Este hecho manifiesta la fragilidad del Derecho Internacional (Lizaranzu
Perinat, 2016, p. 7) ya que, a pesar de la existencia de una normativa internacional
aplicable al caso, la moral de una potencia internacional sobre su consideracion del
patrimonio es mas importante que las normas que debe acatar. De ahi que uno de los
objetivos a conseguir por la UNESCO en relacién al patrimonio cultural, sea dotar a dicho
organismo de normas vinculantes que obliguen de forma directa a aquellos Estados que
hayan ratificado las convenciones internacionales pertenecientes a este ambito.

Concluyendo este apartado, el expolio de obras de arte fue un problema que tuvo que
ser enfrentado por las autoridades espafiolas sin contar con ningiin apoyo por parte de la
comunidad internacional. Sin embargo, puede observarse que, lamentablemente, en la
actualidad aun existen casos donde las normas internacionales no son capaces de
imponerse ante los Estados, mostrandose incapaces de proteger de forma efectiva el
patrimonio cultural de un pais. De este hecho, se deriva la necesidad de reforzar el sistema
de Derecho Internacional Publico relativo a la preservacion del patrimonio cultural

mundial.
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7. Conclusiones y propuestas

Al inicio de esta investigacion se expusieron las razones que motivaron la realizacién
de la misma, plantedndose las siguientes cuestiones: determinar si la ideologia de cada
bando influyd en la salvaguardia del tesoro artistico espaiol durante la Guerra Civil,
establecer si la intervencion de algunas personalidades fue decisiva para el éxito de dicha
empresa, analizar si la cooperacion internacional fue necesaria para la proteccion del
patrimonio cultural espafol, y comprobar si dichas actuaciones sentaron un precedente
para la II Guerra Mundial y para la posterior elaboracion de una normativa internacional.

En primer lugar, en cuanto a la influencia de la ideologia en la salvaguardia del tesoro
artistico, la conclusion que se extrae es que esta no influyd directamente en la mision de
socorrer a la cultura espafiola. La preocupacion por salvar el patrimonio cultural estuvo
presente tanto en el bando republicano como en el nacional, como muestran las
actuaciones de Josep Renau o Pedro Muguruza, entre otros. Asimismo, un muy buen
ejemplo de ello fue la colaboracion del franquista Josep Maria Sert con el bando
republicano, en la creacion del Comité Internacional para el Salvamento de los Tesoros
de Arte Espafoles. Sin embargo, cabe afnadir que la ideologia si influyo en la articulacion
de las medidas relativas a proteger los bienes culturales. Por un lado, el bando republicano
centrd su atencion en frenar el vandalismo acaecido en su territorio, en promocionar su
actuacion a través de la propaganda internacional, y en poner a salvo las obras de arte en
depositos creados a tal efecto. Por otro lado, el Gobierno de Franco centr6 su actividad
en la realizacion de un inventario de las zonas que iban siendo conquistadas, asi como la
creacion de una red institucional encaminada al cese del expolio de obras de arte.

En segundo lugar, la intervencion de determinados sujetos fue claramente decisiva
para el éxito de la empresa que viene siendo analizada. Por parte del bando republicano,
destac¢ la labor realizada por Ricardo de Orueta antes del estallido de la guerra. Gracias
a las medidas que tom¢ durante su mandato al frente de la Direccion General de Bellas
Artes, se establecieron las bases que permitieron mas tarde a los republicanos proteger
efectivamente el tesoro artistico espafiol. En cuanto a Josep Renau, su periodo al frente
de la Direccién General de Bellas Artes vino caracterizado por sus tintes renovadores y
por su gran fuerza propagandistica. Destaco principalmente su vision internacional, pues
centrd sus esfuerzos en mejorar la imagen que se tenia sobre la II Republica en el
extranjero, asi como en conseguir alianzas con distintos Estados que ayudaron a Espaia
a proteger su legado cultural. En cuanto al bando nacional, Pedro Muguruza y el Marqués

de Lozoya estuvieron al frente de la gestion de salvaguardia artistica en su bando,
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admirando e imitando las actuaciones seguidas por los republicanos. A pesar de que, en
el bando nacional, la conservacion del patrimonio cultural preocupaba menos que en el
republicano, no puede obviarse la implicacion de algunos miembros nacionales que
centraron todos sus esfuerzos en poner a salvo el tesoro artistico espafiol. Gracias a la
influencia y a la cooperacion entre personalidades de ambos bandos, se consiguid poner
a salvo un gran numero de obras de arte, asi como traer de vuelta a Espafia aquellos bienes
que habian sido depositados en el extranjero para su proteccion.

En tercer lugar, en cuanto a la cooperacion internacional recibida por Espafia,
considero que esta fue imprescindible para la salvaguardia del patrimonio cultural. Por
un lado, de manera indirecta la Oficina Internacional de Museos, a través de sus
conferencias y simposios internacionales, transmitid ensefianzas técnicas y de
conservacion a los expertos espafioles que mas tarde utilizarian durante el conflicto
bélico. Ademas, la celebracion de exposiciones y de conferencias mundiales, como la
Exposicion Internacional de Paris, permitieron visibilizar las actuaciones que se estaban
llevando a cabo por ambos bandos destinadas a custodiar el patrimonio cultural de cara
al extranjero. A dicha visibilizacion, también contribuyeron las visitas de inspeccion
realizadas en ambos bandos. Sin embargo, lo mas remarcable fue la creacion del apolitico
Comité Internacional para la Salvaguardia del Tesoro Artistico Espafol, que destaco
como una de las mayores hazanas del sistema internacional en la ayuda a Espafia. En
palabras de Arturo Colorado Castellary:

Hay que decir, en honor a la verdad, que sus miembros actuaron siempre con absoluta

honradez, cubriendo el vacio que sus respectivos gobiernos y la Sociedad de Naciones

dejaron. Gregorio Marafidon les dedicod un encendido homenaje en un articulo publicado en

México: "Nadie podra ver estos cuadros inmortales sin asociarlos al recuerdo de los hombres

que lo arriesgaron todo por salvarlos sin esperar otra recompensa que la emocion de verlos

surgir intactos de las cajas en que sufrieron su estipido cautiverio" (Colorado Castellary,

2003, p. 75).

En cuarto lugar, por lo que respecta a si la Guerra Civil sentd6 un precedente de
actuacion para la II Guerra Mundial, asi como para la elaboracion de una normativa
internacional en torno a este tema, comparto el pensamiento de Arturo Colorado
Castellary e Isidro Moreno Sénchez, los cuales afirman que: "Se parte del convencimiento
de que el caso espafiol, también en lo concerniente a las obras de arte, fue la antesala de
la Segunda Guerra Mundial" (2017, p. 540). Por aquel entonces, no existia ningtn tratado

que guiase las decisiones de ambos bandos, por lo que la forma de actuacion para proteger
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el patrimonio durante la Guerra Civil ha sido admirada en numerosas ocasiones en la
esfera internacional. La creacion de depositos especificos para la custodia de las obras, la
catalogacion de los edificios mas emblematicos, asi como el método para frenar el expolio
de obras de arte, entre otras, son algunas de las estrategias que mas adelante fueron
recogidas en la Convencion de la Haya de 1954 (Bruquetas Galdn, 2003, p. 219). Cabe
afnadir que la comunidad internacional perfecciono estas medidas ya que, por ejemplo, se
dispone que los bienes culturales deben ser conservados en lugares alejados de todo
objetivo militar, de grandes centros demograficos e industriales, asi como de las
principales vias de comunicacion (Bruquetas Galan, 2003, p. 219). Finalmente, las
publicaciones de la Junta Central del Tesoro Artistico, las conferencias impartidas por
personajes espafioles, los informes publicados en revistas internacionales, asi como el
manual de recomendaciones técnicas de la Oficina Internacional de Museos compuesto
por diversos estudios y fotografias de los archivos espafioles, supusieron un punto de
partida para el desarrollo de una normativa internacional capaz de salvaguardar la cultura.

A titulo personal, a la hora de elaborar esta investigacion la dificultad principal ha
radicado en la escasez de fuentes primarias y secundarias sobre las actuaciones del bando
franquista para la salvaguardia del patrimonio durante la Guerra Civil.
Comparativamente, la bibliografia disponible respecto al bando republicano es mucho
mas amplia que la existente en relacion al bando nacional. Por todo ello, una de las
posibles lineas futuras de investigacion de este tema podria ser como el bando nacional
articul6 las actuaciones encaminadas a proteger el patrimonio cultural espafiol durante la
contienda.

A modo de conclusion, la salvaguardia del patrimonio cultural espafiol durante la
Guerra Civil fue un ejemplo de superacion y de cooperacion tanto a escala nacional como
internacional. La capacidad de sus promotores de dejar atrds sus ideales por la
consecucion de un fin comun, como fue salvar el tesoro artistico espafiol, es digna de ser
admirada y recordada siempre. De ahi se deriva la afirmacion de que el deseo de proteger
el arte y el legado cultural, en muchas ocasiones es mayor que la rivalidad politica que
separa a las personas durante un conflicto armado. Citando a Teresa Lizaranzu Perinat,
"la cultura es un elemento esencial en los procesos postconflicto, por el componente de
cohesion social, que implica la recuperacion de legados culturales" (2016, p. 13). Para
finalizar, me gustaria acabar con una cita de Berma Klein Goldewijk, Georg Frerks y Els

van der Plas:
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La cultura hace que la vida valga la pena. Mientras tengamos cultura, somos humanos.

Destruir la cultura significa eliminar aquello que nos define. La cultura moviliza Ila

transformacion, inspira la inclusion y la curiosidad, y por tanto constituye un componente

vital en la busqueda de la civilizacion por parte de la humanidad en toda su diversidad y

creatividad (2011, p. 4)."

Por todo ello, el patrimonio cultural es un bien comun a proteger globalmente que
juega un papel esencial en la unidon y cohesion sociales, y la labor de aquellos que
participaron en la proteccion de nuestro patrimonio durante la Guerra Civil nunca debe

ser olvidada.

"2 Culture is what makes life worth living. As long as we have culture, we are human. Destroying culture
means taking away what defines us. Culture mobilizes transformation, inspires inclusiveness and curiosity,
and thus constitutes a vital component of humanity's quest for civilization in all its diversity and creativity
(2011, p. 4).
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9. Anexos

ANEXO 1
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Ataque contra el patrimonio cultural espariiol de la Iglesia Catolica

Delegacion del Estado para Prensa y Propaganda. (1936-1939). Toledo. Iglesia de San Pedro Martir
[Material grafico]. Delegacion del Estado, para Prensa y Propaganda. Biblioteca Nacional de Espaiia,
signatura: GC-CAJA/110/16. Recuperado de: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000071569
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ANEXO 2

Destruccion de edificios en Madrid

Antifatot Madrid. (1936-1939). Calles bombardeadas de Madrid. Calle Estudios. [Material grafico].
Laboratorio fotografico del Ministerio de Propaganda. Biblioteca Nacional de Espafa, signatura: GC-
CAJA/109/25. Recuperado de: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000141219
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ANEXO 3

Iglesias destruidas y depositos

Delegacion del Estado para Prensa y Propaganda. (1936-1939). Iglesias destruidas en pueblos de
Cantabria, III [Material grafico]. Foto Delespro. Biblioteca Nacional de Espafia, signatura: GC-
CAJA/103/10. Recuperado de: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000140744
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ANEXO 4

La coleccion del Museo del Prado en tiempos de guerra

Imagen 1: Autor desconocido. (s.f.). Sala de cartones para tapices de Goya, utilizada como deposito de
cuadros. Recuperado de http://lascajaschinas.net/nodos/coleccion-prado/

Imagen 2: Autor desconocido. (s.f.). Vaciado de las salas del Museo del Prado. Recuperado de
http://lascajaschinas.net/nodos/coleccion-prado/
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ANEXO 5
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Parte de los miembros del Comité Internacional para el Salvamento de los Tesoros de Arte Esparioles

Autor desconocido. (1939). Comité Internacional de Expertos para el Inventario de las Obras de Arte
Espariolas ante el Palacio de la Sociedad de Naciones de Ginebra. Recuperado de
https://www.flickr.com/photos/65595512@N00/7313663850
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ANEXO 6

Transporte de un 'Tiziano' bajo la mirada de la policia suiza
Autor desconocido. (s.f.). Transporte de un Tiziano bajo la mirada de la policia suiza. Revista "Vertice'.
Recuperado de https://www.elmundo.es/papel/historias/2018/06/19/5b27e¢0da468aebbb4{8b462f. html
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Las Cajas Espaiiolas
Autor desconocido. (s.f.). Las Cajas Espaiiolas. Recuperado de
https://blogpatrimoniocultural.wordpress.com/2013/10/07/las-cajas-espanolas/
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ANEXO 7
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Escultura de Jesus de Medinaceli en Ginebra

Fototeca de Informacién Artistica. (n.d.). Hangar del Palacio de Exposiciones de Ginebra, preparativos
de la primera repatriacion de las obras de arte. Jesus de Medinaceli junto a su caja de embalaje. Donacion
H. Contreras Chacel (2003). Recuperado de Argerich, I. y Ara, J. (2003). Arte Protegido Memoria de la
Junta del Tesoro Artistico durante la Guerra Civil, p. 375. Madrid: Secretaria General Técnica. Centro de
Publicaciones. Ministerio de Cultura.
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ANEXO 8
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Bombas incendiarias

Reuter, W., Diaz Casariego, J., Canales Mari, Albero y Segovia, Foto Mayo y Cita Grafica. (1936-1939).
Edificios singulares de Madrid bombardeados, 11 [Material grafico]. Biblioteca Nacional de Espaia,

signatura: GC-CAJA/57/15. Recuperado de: http://bdh.bne.es/bnesearch/detalle/bdh0000137814
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