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ANTONIO

PALACIOS

Y LA ARQUITECTURA
DE SU EPOCA

Por F. Javier PEREZ ROJAS

OS de las tendencias arquitecténicas de mayor arrai-
D go en la arquitectura madrilefia de la segunda mi-
tad del x1x fueron el clasicismo y el neomudéjar;
ambas lograron enlazar el amplio abanico de generaciones
y estilos que va del eclecticismo al racionalismo. El clasi-
cismo, después de las altas cotas logradas por Villanueva
o Silvestre Pérez, se mantuvo, a lo largo de todo el x1x,
restringido sobre todo a la arquitectura de tipo represen-
tativo. Hacia el ultimo tercio del x1x el clasicismo ecléctico
cobré un fuerte impulso en las obras de Jarefio, Ruiz de
Salces, Aguado de la Sierra, Velazquez y Bosco y Repu-
llés. Muchos de los jévenes arquitectos que a principios
del xx se incorporaron al modernismo lo hicieron tanto
desde el neomudéjar como desde el clasicismo. La prefe-
rencia por la arquitectura clasicista constituia ademas un
buen ambiente para que entre las diversas opciones de tipo
internacional que ofrecia el modernismo, fuese la secesién
la que encontrara un terreno mejor abonado. El influjo
centroeuropeo no era nada nuevo, pues el arte de Schinkel
y Klenze ya se dejé sentir en la obra de Jarefio (1). Ade-
mas, la amistad germana fue una actitud muy generalizada
durante la Restauracién tanto por parte de los liberales
como de los conservadores,

No todo lo que en Espaiia se engloba bajo el estilo se-
cesion es un modelo importado textualmente de Viena, Los
mas significativos edificios de estilo secesién en Madrid
y en gran parte de Espafia son fachadas apilastradas con
ventanas en banda y muy frecuentemente con arcos seg-
mentados; el arco segmentado, introducido por los ingenie-
ros del xvi1, tuvo una amplia divulgacién. Muchos de los
edificios espafioles de estilo vienés tienen de esta escuela
solo lo decorativo: los circulos y las lineas paralelas.

(*) Este trabajo fue presentado como ponencia en el V Congre-
so Espafiol de Historia del Arte, Barcelona, noviembre de 1984,
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Palacios. Interior del Cerculo de Bellas Artes. Madrid, 1919-1925,




Almacenes de deposito en Madrid

Anasagasti. Proyecto de Almacenes de depdsito. Madrid, 1917.
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Mendoza. Palacio legislativo. Montevideo, 1904.
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Palacios y Otamendi
Madrid.

. Proyecto del Palacio de Comunicaciones.

La similitud estructural se explica por el manejo de
unos tratados clasicos comunes y la pervivencia del inter-
nacionalismo de la arquitectura neoclasica. Los pensiona-
dos en Roma, en su contacto con la tradicion Beaux-Arts,
fueron otra importante via de penetracién de unas compo-
siciones cosmopolitas. Junto a este academicismo interna-
cional, el casticismo del neomudéjar y del neoplateresco
representaban en esas fechas otras opciones de gran éxito
en un momento en que el nacionalismo arquitectonico era
tema de debate.

En este ambiente de la arquitectura madrilefia fin de
siglo se formé el gallego Antonio Palacios Ramilo (1876-
1945), quien con su fuerte personalidad artistica dio nuevos
perfiles a la arquitectura madrilefia, Con Palacios colabord
en los mas importantes proyectos el arquitecto de la misma
generacion Julian Otamendi.

La figura de Palacios, s6lo comparable a la de Gaudi
en el ambiente hispano, no ha conocido la fortuna de éste.
Completamente ignorado por la historiografia internacio-
nal, no ha tenido atin todo el reconocimiento que merece
por la historiografia nacional. Una importante recupera-
cién de Palacios fue la de Gonzalez Amezqueta; también
le ha dedicado elogiosas palabras Chueca, para quien Pala-
cios: “... es la figura més poderosa de la arquitectura espa-
fiola del primer tercio del xx y la personalidad mas dificil
de clasificar y encerrar en unos parametros convenciona-
les” (2). En estas paginas deseamos resaltar las fuertes
conexiones que se pueden establecer entre Palacios y la
cultura arquitecténica de su época, y su gran influencia
sobre los arquitectos madrilefios.

Hoy dia se acepta que entre el modernismo y el mo-
vimiento moderno hay una serie de opciones bastante am-
plias. Asi, por ejemplo, el art déco, entendido como un
estilo que sintetiza y, a veces, engloba expresiones del pe-
riodo de entreguerras, estai cobrando una gran importan-
cia. Desde las coordenadas del déco es desde donde debe
ser abarcada y comprendida casi en su totalidad la obra
de Palacios. Colocarle ahora la etiqueta de déco a Palacios
no explica por completo su arquitectura, pero si ayuda
a situarla en un contexto mds amplio en el que ocupa un
lugar de primer orden, a pesar del injusto olvido a que
ha estado sometido. En sus primeras obras, Palacios man-
tiene unas claras conexiones con el modernismo geometri-
zante y monumentalista de la secesion vienesa y la escuela
alemana, pero siempre interpretado con unos acentos per-
sonales que, a veces, pueden parecer arcaizantes,

Los influjos de Viena rapidamente se difundieron por
toda Espafia a través de las escuelas de Madrid y Barce-
lona y a través del gran ntimero de colecciones de laminas
que reproducian edificios y detalles arquitectonicos austria-
cos. En 1905, la secesién vienesa era de sobra conocida,
segin manifesté Landecho en su discurso académico, se-
flalando ademis ese caracter de transicion que representan
entre nosotros los influjos de Viena como cierre del mo-
dernismo. En un fragmento del discurso “La Originalidad
en el Arte”, Landecho decia: “El renacimiento de las lla-
madas artes menores o artes industriales, que coinciden
con la importacién en Europa del arte japonés, ha produ-
cido un sistema de decoracion para los muebles y utensilios
que se ha llamado arte modernista (art nouwveaw, modern
style) que ha sido copiado en arquitectura; y desde Ingla-
terra, donde parece tener su cuna, se ha trasladado a Bél-
gica, Francia y Austria, creandose alli la llamada escuela
secesionista que, tomando vuelo, pretende sacarnos del ma-
rasmo en que, segun sus adeptos, nos encontramos.

Mas esta novedad relativa no consigue su proposito
mas que por corto espacio de tiempo, el necesario para que




Palacios y Otamendi. Palacio de Comunicaciones. Madrid.

Kalinic Gaussef. Palacio de Comunicaciones. Madrid, h. 1918.

el publico se entere de que aquellas formas nada tienen
que ver con la estructura ni con las necesidades de los
edificios en que se aplican; no es, como las anteriores, una
lengua muerta, pero puede compararse al volapiink o al
esperanto, sistemas de lenguaje sin mas vida que la que les
concede la moda. Y, en efecto, el arte modernista comien-
za ya a fatigar al pablico mis atn que las formas anti-
guas” (3).

En la primera década del xx, el acercamiento al moder-
nismo y la superacion de éste a través de influjos de la
secesion dio lugar en Espafia a una arquitectura de gran
interés. Anasagasti (4) fue un artista importantisimo en la
difusion tedrica y practica de la secesion y de una arqui-
tectura de planteamientos mas avanzados. Pero en Anasa-
gasti como en Palacios y en otros arquitectos la secesion
mas que mimesis fue un ingrediente mas en la elaboracion
de una arquitectura personal, Con una obra mas conven-
cional, el arquitecto Francisco Mendoza trajo un triunfo
internacional a esta arquitectura espafiola académica con
ciertos influjos austriacos. Mendoza obtuvo el segundo pre-
mio en el concurso internacional para el Palacio Legisla-
tivo de Montevideo (1904) con un aparatoso edificio con
ecos de Polaert y cercano en varios aspectos a la arqui-
tectura monumentalista austriaca de esos afios. Pero una
de las obras mas atrevidas de la arquitectura madrilefia es
la construccion de B. Gonzdilez del Valle, conocida como
casa de los lagartos (en realidad son salamandras), en la
calle Mejia Lequerica (1911) (5). Los ecos de Viena son
reelaborados con un radical purismo mas préximo al mun-
do de A. Loos; la casa Steiner es solo un afio anterior.
La casa de los lagartos, construida en un estrechisimo so-
lar, tiene ventanas apaisadas tan empleadas por la escuela
de Chicago, pero sus formas curvas son mds del gusto de
las construcciones racionalistas.

Entre los arquitectos que partiendo del modernismo
suponen su liquidaciéon hay que incluir en un destacado
apartado a Palacios, con una arquitectura perfectamente
acorde con el retorno al clasicismo que se produce a partir

de 1906.

El Palacio de Comunicaciones

La diversa bibliografia sobre el art déco es unanime en
vincular sus primeros pasos arquitecténicos a Hoffman,
con su célebre palacio Stoclet (1904-1911), a cierta pro-
duccion de Wagner, LLoos, Mackintosh, Perret y Beherens.
El arquitecto Eliel Saarinen en su famosa estacion de Hel-
singsfors anuncia con fuerza ciertas caracteristicas forma-
les de la suntuosa arquitectura déco y, también, en la
escuela de Praga los arquitectos Gocar y Chochol se incor-
poran a una arquitectura geométrica. Aunque la arquitec-
tura déco empezo a difundirse a partir de 1914, entre 1905
y 1914 tuvo su momento de gestacion. La fecha de 1925,
que a veces se conoce como sinénimo de este estilo, no es
el punto de partida, sino el momento cumbre que ya ha
empezado su declive, pues otras corrientes, como el racio-
nalismo, comienzan a denostar intransigentemente contra
aquel arte tan atento a la riqueza decorativa. Sin embargo,
querer ver el déco exclusivamente en aquellas formas geo-
métricas y almidonadas de la exposicion parisina seria tan
limitado como pretender ver el barroco sélo donde apare-
ciese la columna saloménica.

A pesar de que Madrid es una capital con un rico
panorama de arquitectura déco, ha sido por lo general
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Palacio de Comunicaciones de Madrid. Detalle de la fachada principal.

Palacio de Comunicaciones. Madrid. Ventanas y escalera lateral.

olvidado. Hace algin tiempo, al citar tangencialmente la
figura de Palacios en relacion con el Circulo de Bellas Ar-
tes (6), indicabamos la necesidad de enfocar este edificio
desde las coordenadas del art déco, pero hoy retrocedemos
en el tiempo y creemos que en las primeras obras de Pa-
lacios destella la pujanza de este estilo que se intuye ya
en el Palacio de Comunicaciones de Madrid, méas conocido
como Correos. Aunque este edificio, proyectado en colabo-
racion con Otamendi, no es su primera obra, si es el pri-
mer encargo importante en el que ya se evidencia un genio
creador. En el Palacio de Comunicaciones (una de las
obras més representativas de Madrid) se da cita la oscila-
cién casticismo-cosmopolitismo muy de moda por esas fe-
chas en la arquitectura y la cultura hispana en general que
esta reaccionando contra el modernismo y busca, a través
de la tradicién y el regionalismo, la expresién de un arte
nuevo.

La dindmica casticismo-cosmopolitismo, tan frecuen-
te a lo largo de toda la historia del arte hispano, ya estaba
planteada en el eclecticismo. La cuestién de un arte regio-
nalista o nacionalista esti en plena efervescencia en las
dos primeras décadas del xx (7), lo que origina que este
tema por un extremo se encuentre e interfiera con el mo-
dernismo, a pesar de ser dos temas diferentes, y que en el
otro extremo roce y se solape con el déco y el racionalis-
mo. El edificio de Comunicaciones (1904-1918) se levant
en un momento en que interfieren diversas corrientes, al-
gunas de ellas atn imprecisas. Los motivos neoplaterescos
se centran en los laterales de la fachada de Cibeles, donde
quizd los elementos de mayor contraste sean las galerias
de arcos de medio punto con columnas adosadas, solucién
muy divulgada en palacios platerescos castellanos. Al
igual que en estas edificaciones, Palacios y Otamendi con-
centran lo ornamental en la planta superior. En la clave
del arco de la puerta principal aparece una figura femenina
de indudable aire modernista, pero con el medio cuerpo
vegetal tan caracteristico de las figuras y monstruos plate-
rescos. Decoracién de una extraordinaria calidad y a mitad
de camino entre lo plateresco y lo vienés son los motivos
suspendidos de cartelas, aguilas, coronas, leones y guir-
naldas.

Con todas sus referencias modernistas y nacionalistas,
el edificio de Palacios y Otamendi es, sin embargo, una de
las primeras obras de la arquitectura espafiola, no muy
retrasada respecto al resto de la europea, en la que se pue-
de hablar ya de una cierta estética déco conforme se depura
y estiliza la construcciéon respecto al proyecto inicial. El
edificio esta concebido con un sorprendente rigor formal,
En su aparente amalgama de formas diversas hay una
valoracién exacta de cada linea, de cada elemento; un
estricto orden preside todo el conjunto con un claro deseo
monumentalista. Es un edificio complejo en el que su plan-
teamiento barroco no impide el mis adecuado desarrollo
funcional. Pero, junto a estas caracteristicas, lo que mas
permite hablar de Correos como un preludio déco es: la
estilizacién de todo el conjunto a través de las diversas
ornamentaciones, el porte aristocratico, la monumentalidad,
la importancia de las masas geométricas y los voliimenes
Y, lo que es mas decisivo a nivel de una definicién de es-
tilo, la serie de escalonamientos a que estd sometido todo
el cuerpo central.

En su conjunto, es una de esas obras modernas en que
las referencias tradicionales se combinan con otras actua-
les, armonizacion ésta muy del gusto de los arquitectos
déco que, como a veces sucede en los rascacielos america-
nos, utilizan y mixtifican la mas avanzada técnica cons-
tructiva en ambientaciones historicistas (8). La importancia




Palacio de Comunicaciones. Fachada a la calle de Alcald.

del acristalamiento fue sefialada por el mismo Palacios,
quien definia esta obra como un fanal de cristal. El techo
del vestibulo principal, convertido en un gran tragaluz,
nada tiene que ver con los acristalamientos modernistas de
Horta o de Grases Riera, en los que la iluminacion cenital
coloreada adquiere un valor esteticista mortecino, una vi-
bracién evanescente. La iluminacion cenital de Palacios,
aparte de su valor funcional, tiene la fuerza expresiva de
las edificaciones de Taut, Beherens, Wrigth o Sauvage.
Gonzalez Amezqueta sefialo la importancia y novedad del
uso sin enmascarar de los materiales en el edificio de
Correos, dejando al descubierto las vigas de hierro roblo-
nado. Palacios hace una valoracion de los materiales tam-
bién similar a la de Wagner en el casi coetaneo edificio de
la iglesia de Steinhof (1903-1907) y de la Postparkasse
(1903-1907). Es también interesante sefialar el fuerte pa-
rentesco que el edificio de Palacios y Otamendi guarda con
el Palacio Comunal de Cagliari (1898-1906), de los arqui-
tectos Rigotti y Caselli (9). Es dificil saber si Palacios
y Otamendi conaocian la construccion de Cagliari; de no
ser asi, el influjo de Wagner y Rieth y la concepcién cla-
sica serian la base de esta similitud. Pero mientras en el
edificio madrilefio es importante la presencia plateresca, en
el de Cerdena lo es la del gotico. En las fachadas posterio-
res y patio del Palacio de Comunicaciones llama la aten-
cion la valoracion deglos volimenes puros y desnudos,
muy similares también a los de Rigotti y Caselli.

Motivo anecdotico y caprichoso en el Palacio de Comu-
nicaciones es el dibujo del proyecto donde hay una serie
de rayos que arrancan de la torre central; sin embargo, se
trata de un detalle revelador que aparece en multitud de
disefios y dibujos de los afios veinte y treinta aludiendo
con ello a cierto cinetismo, al gusto por el uso de los
reflactores y rayos como especticulo de una nueva tecno-
logia; con el simbolismo de un faro se desea presentar al
edificio como un centro de irradiacion luminosa en la noche
de la ciudad. Este motivo del rayo de luz también lo utilizd
Anasagasti en su proyecto de Cementerio Ideal (1910) y en
el del Real Cinema (1920), tema luminoso que en la Expo-
sicion Universal de Barcelona de 1929 se hizo realidad de
la mano magica de Buigas. También Lang, en su famosa
“Metropolis”, consigue escenas de gran fuerza y expresi-
vidad con el juego de los reflactores.

Palacio de Comunicaciones. Patio interior.




Rigotti y Caselli. Palazzo Comunale. Cagliari (Sardegna). Cortile.

Los proyectos de Palacios y Otamendi para el Casino
de Madrid y el Palacio de Comunicaciones presentan ya el
mundo formal que configura los mas significativos edificios
de Palacios: los arcos rebajados, los arcos escalonados, los
grandes pilares, las ventanas termales, las formas gigantes,
los materiales nobles, los grandes zocalos de granito, las
cartelas decorativas, las plantas desarrolladas en torno a un
eje central y los bloques cibicos. Pero, por encima de cual-
quier clasificacion estilistica, el Palacio de Comunicaciones
es un edificio que trasluce el clasicismo de la ecléctica ar-
quitectura de Palacios. La distribucion casi reticular de
bandas de ventanas que aparecen aqui y en otros muchos
edificios espafioles, es un motivo procedente de ese funcio-
nalismo que mezcla neoclasicismo y medievalismo, Schinkel
utilizé las bandas de ventanas en el teatro de Berlin. Este
sistema compositivo de fachadas se mantuvo a lo largo
del xX1X y principios del xx en edificios industriales y pi-
blicos, y un buen ejemplo es el famoso garaje de Perret,
en la calle Ponthieu de Paris (1903).

El Palacio de Comunicaciones supone, pues, un pre-
ludio de la arquitectura déco en una versién muy hispana,
pero también se inscribe en el movimiento que buscaba una
arquitectura nacional y que acudiria a los mas diversos
regionalismos como tnica expresiéon posible. Paradéjica-
mente, Palacios no tenia mucha confianza en una arqui-
tectura nacional, entendida como pastiche: en una conferen-
cia que en 1922 dio en la Asociacién de Alumnos de Inge-
nieros y Arquitectos (10), después de hablar del proyecto
de ensanche de Vigo y de la reforma de la Puerta del Sol,
comento lo dificil que era improvisar un arte nacional, ya
que ello requeria una evolucion lenta; lo que si aconsejo
fue “acomodar el estilo de las construcciones a la tradicién
y el ambiente de la localidad para evitar contrastes inar-
moénicos”’.

Simultaneamente al edificio de Correos, Palacios inter-
vino en una serie de obras privadas, entre las que se puede
sefalar la casa Palazuelo (1908-1911). En ella destaca un
fuerte molduraje, muy del gusto de Palacios, y una rein-
terpretacion heterodoxa, ‘“modernista’”, de elementos cla-
sicos. El resultado fue un edificio muy cosmopolita con un
cierto compromiso entre lo francés y lo centroeuropeo.

Una obra poco conocida de Palacios e interesante en
esta transicion al déco a través del influjo de Viena, es
una preciosa fuente proyectada por Palacios y construida
en mosaico por la casa Maragliano de Barcelona.

8

Las obras de la madurez

Palacios y Otamendi trabajaron simultineamente en
una serie de edificios que son lo més logrado de su pro-
duccién y en los que los matices modernistas ceden ante
la fuerza del déco que ya es apotedsico en el Circulo de
Bellas Artes,

El Hospital Obrero de Cuatro Caminos (1908-1916),
como tantos hospitales de la historia, es una fundacién pia-
dosa (de dona Dolores Romero y Arnao, viuda de Curiel)
desarrollada con la més vistosa monumentalidad. En este
edificio aparece de nuevo como una de las soluciones mas
importantes la distribucién en banda de ventanas y un
acristalamiento que combina con una magnifica obra de
canteria de gran rusticidad y primitivismo. También vuelve
a emplear los dinteles, los arcos peraltados con gruesas
claves, las balaustradas y las torres. Como elemento deco-

-rativo, distribuido preferentemente en los muros superio-

res, utiliza la cerdmica de reflejos metélicos que da un aire
lujoso y rutilante. La placas de reflejos metalicos tuvieron
bastante aceptacién por estas fechas en decoraciones de
edificios y de jardines. Como material noble y precioso,
Palacios la utilizo en la fuente de Mondariz. Del Hospital
de Cuatro Caminos se ha sefialado (11) la audacia del puen-
te metdlico que une el patio central con el pabellon de
cirugia y la similitud de su planta con los hospitales de
Santiago, Toledo y Granada. El hospital de Palacios y Ota-
mendi es un interesante ejemplo de edificio de planta estre-
llada tan difundida en prisiones y hospitales (12). El empla-
zamiento de la iglesia, de planta de cruz griega, mirando
a la calle principal, lo justifican sus autores por tratarse
de la parte mas monumental del edificio. En las vidrieras
de la iglesia se representan el trabajo y los sufrimientos de
los obreros, tal como proponian los arquitectos en la memo-
ria. La iglesia, con sus grandes arcos rebajados, acude a la
solucion del patio de operaciones del edificio de Correos.
El Hospital Obrero sigue el esquema compositivo del Pala-
cio de Comunicaciones, pero sintetizando mds la ornamen-
tacion y poniendo mayor acento en la expresividad y dure-
za de la piedra poco deshastada y en la estilizacion de las
torres centrales que anuncian las de posteriores proyectos,
como la propuesta de reforma de la Puerta del Sol y la
iglesia de Panjon. En la iglesia del Hospital, Palacios hace
una reelaboracién del esquema centralizado, transformando
la cipula en un fanal de cristal. Este y otros edificios de
Palacios de planta centralizada no estan definidos en sus
perfiles exteriores por la ciipula, sino por torres; ello es
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Palacios. Fuente para la Casa Maragliano. Barcelona, 1911.
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Palacios. Casa Palazuelo. Madrid, 1908-1911.

Gonzalez Villar. Case Molina. La Corusia, 1915.
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J.M. Mendoza Ussiay J. de Aragon. Proyecto para el edifi- G. lglesias y S. Solorzano, Cusa en la calle de Velazquez.
cto Meneses. Madrid, 1914. Madrid, 1917,




bien patente en la iglesia del Hospital y en el Palacio de
Comunicaciones, cuya ctipula se transforma en la torre que
cierra el edificio.

El Banco del Rio de la Plata (1910-1918) (hoy Banco
Central) es otro de los edificios que se impone en la zona
mas vistosa de Madrid. Este edificio canaliza el interés de
Palacios hacia un mayor clasicismo de delirios greco-roma-
nos, donde se puede adivinar la impronta de Velizquez
y Bosco, Rieth y Serlio. El Velazquez del Casén del Reti-
ro, como sefiald Amezqueta, pero creemos que también en
muy gran medida el Velazquez del Ministerio de Fomento,
cuyo vestibulo entronca con el estilo de Palacios a partir
de 1910. Ademas, Palacios era un entusiasta de la obra
de Juan de Villanueva (13).

En el Banco del Rio de la Plata aparecen con profusion
las columnas gigantes jonicas con laureas en el toro, trigli-
fos, entablamentos, gruesos denticulos y ovas, cabezas de
carneros y wagnerianas cabezas de leon. Las columnas pro-
yectan sus capiteles sobre unos pilares que se convierten
en retropilastras y crean una ambigua relacion con el muro
acristalado.

La fachada principal se sittia en el chaflan y esta flan-
queada por dos grandes cariatides que tienen el antecedente
en algunos edificios madrilefios oficiales, como el vecino
Banco de Espafia, de Adaro, y el antiguo Ministerio de
Fomento, de Velazquez y Bosco, pero las cariatides del
Banco del Rio de la Plata tienen un aire mas decidida-
mente arqueologico, Palacios habia viajado por Grecia y
Egipto. El clasicismo de este Banco se inflama, los voli-
menes escalonados del edificio achaflanado tienen un carac-
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ter rotundo en su irrupcion en la calle de Alcala, Palacios
sugiere en este Banco la fuerza de Machuca, el eclecticis-
mo velazquefio, el decorativismo wagneriano y una gran-
deza casi piranesiana, La monumentalidad y volumetria del
citado Banco influyé en las realizaciones de los nuevos
edificios bancarios de Bastida (Banco de Bilbao) y Galin-
dez (Banco de Vizcaya) en la calle de Alcala.

En el Circulo de Bellas Artes (1919-1925), Palacios
casi materializa la utopia de algunos de sus proyectos idea-
les. Se trata, sin duda, de uno de los edificios mas audaces
que se levantaron en Espafia por esas fechas, tanto por su
altura, que rompia con las Ordenanzas municipales, como
por los muchos aspectos inverosimiles de sus plantas. La
original articulacién de las formas cibicas hacen del Circu-
lo el mas déco de los edificios espafioles. Los diversos cuer-
pos se escalonan desarrollando en sus fachadas un clasi-
cismo vertical ; no se trata ya de llevar una cita clasicista
al torreén de remate invitando a una lectura en altura como
hacian los arquitectos americanos en los rascacielos y que,
por estas fechas, Palacios ya conoce, sino que despliega el
lenguaje clisico a lo largo del edificio valiéndose de recur-
sos inusitados, estilizando no importa qué elemento, Los
proyectos de Saarinen y los de muchos arquitectos déco
americanos se permiten un mayor desarrollo en altura, pero
sus composiciones pueden resultar casi mondtonas al lado
del Circulo de Bellas Artes. Su planta principal esta reco-
rrida por columnas jonicas pareadas de fuste liso con un
trozo de entablamento, A partir de este cuerpo, el edificio
se depura y se transforma en una superposicion de bloques
desnudos, columnas, triglifos y pilares, La planta del pri-




Palacios y Otamendi. Banco del Rio de la Plata. Madrid, 1910-1918.

M. Galindez. Banco de Vizcaya. Madrid, 1930,

mer atico se retranquea, permitiendo un medio cilindro en
la fachada lateral, que suaviza de manera extraordinaria
ese perfil del edificio de la misma manera que en la fachada
opuesta del patio manzana lo hace la caja semieliptica de
las escaleras flaqueada por otros dos cuerpos semicircula-
res. Cilindro y elipse se sittian simétricamente en los 1lti-
mos cuerpos del edificio. El mediocilindro en la cabecera
es una solucion que también aparece en el proyecto de
Wagner para el Museo Municipal del Emperador Fran-
cisco José, aunque, por supuesto, se trata de una combina-
cion de formas geométricas puras muy cara al neoclasicis-
mo. El retranqueo del atico permite ademas una terraza-
comedor con una panoramica privilegiada sobre el centro
de Madrid.

IEn un solar trapezoidal, casi rectangular, establece un
sistema tripartito de plantas que le permite individualizar
ciertas dependencias y acusarlas al exterior. Palacios juega
en la planta con formas elipticas y circulares, como se pue-
de apreciar bien en las escaleras. El planteamiento del
Circulo como rascacielos le hace llevar las escaleras y los
ascensores al patio manzana con una caja semieliptica. Su-
prime los patios interiores. Las escaleras estin situadas
simétricamente a la entrada, al otro lado del gran vestibulo,
con dos tiros laterales y uno central; este esquema se re-
pite logicamente a lo largo de todas las plantas. Las esca-
leras con dos tiros laterales se pueden encontrar en edifi-
cios barrocos andaluces, como la casa de los Condes de
Valverde en Ecija, o la del Marqués de Montana en Jerez
de la Frontera. La borrominesca caja semieliptica aparece
también con frecuencia en la arquitectura francesa del x1x
(la solucion de escaleras y elipses es similar a la que des-
arrolla en el coetaneo edificio comercial de la calle Mayor
y Arenal) (14), que inoportunamente vino a sustituir a la
gran pieza barroca del palacio de la Marquesa de Ofiate.
Hoy no conocemos hasta qué punto Palacios pudo inter-
venir en la conservacion de algunos elementos de la ante-
rior obra barroca o si le fue indiferente.

Las obras de albafileria del Circulo de Bellas Artes
fueron realizadas por la casa constructora Manuel Mendo-
za, con un coste aproximado de un millén de pesetas y el
coste total del edificio parece ser que fue de alrededor de
cinco millones de pesetas.

El Circulo de Bellas Artes supuso una gran novedad
en las tipologias de los casinos espaiioles, organizados ri-
gidamente alrededor de patios o galerias. Palacios moder-
nizo el tema del casino al incorporarlo al de los rascacielos
y al resolverlo de manera individual por plantas creando
algunos espacios grandiosos, como el del teatro y, sobre
todo, el salon de fiestas como un belvedere sobre la calle de



E. Saarinen. Proyecto, 1908.
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Palacios y Otamendi. Crrculo de Bellas Artes. Madrid, 1919-1925.

Alcala. Las columnas corintias gigantes del salén con la
cipula central, que recuerda unas termas romanas, com-
ponen un escenario de gran decorado cinematogrifico. El
edificio estaba dotado de una serie de detalles muy moder-
nos. En la parte baja habia una piscina con columnas ce-
ramicas y bancos a modo de triclinios; este tipo de colum-
nas luego las utilizara en el Banco de Vigo. La torre del
edificio de Bellas Artes finaliza en un escalonamiento (hoy
oculto por los paneles publicitarios) muy usual en las cons-
trucciones de Saarinen y que Palacios empleé también en
algunos de sus proyectos posteriores. Las obras del Circu-
lo de Bellas Artes supusieron el maximo reconocimiento
de Palacios, ya que poco después fue nombrado académico.

El clasicismo que Palacios desarrolla en el Circulo de
Bellas Artes ha de entenderse en el contexto general de la
arquitectura hispana, Mias contenido que el edificio de Pa-
lacios, el proyecto de Zuazo y Fernindez Quintanilla para
el Circulo de Bellas Artes (que fue el proyecto vencedor)
no olvida al Perret del Teatro de los Campos Eliseos
(1911), pero sobre todo es una inteligente asimilaciéon del
neoclasicismo de Villanueva.

I.a obra de Palacios, siguiendo el gran eje urbano de
la calle de Alcala, se extendié también por la Gran Via,
la polémica calle proyectada por Carlos Velasco (1886),
reformada por J. Lépez Sallaberry y F. Octavio Pala-
cios (1898), y que inspiraria la famosa zarzuela de Chue-
ca (1886) (15). En la Gran Via, que es una de las calles
més americanas de Europa, los edificios numeros 27 y 34,
de Palacios, ponen una nota monumental con aires de
Chicago.

Palacios ha dejado también una serie de interesantes
edificios en los que se acerca al llamado movimiento mo-
derno y que obligan a incluirlo entre los antecesores del
racionalismo espafiol. El edificio de Palacios en la calle de
Viriato, 20 (1923-1925), esti en la linea de Perret y Sau-
vage y es de un clasicismo moderno no alejado de lo que
se construia en el resto de Europa. El edificio de la calle de
Viriato fue reproducido en la revista Arquitectura en 1926,
el mismo afio en que Blanco Soler comentaba el Devonshire
House de Londres proyectado por los arquitectos america-
nos Carrare y Hasting y dirigido por el inglés Reilly. El
edificio inglés es de mayores proporciones y de un plan-
teamiento mas monumental que el de Palacios, pero no por
ello impide detectar una serie de paralelismos en la con-
cepcion arquitectonica. Pero, sin duda, el edificio que
mas acerca a Palacios al funcionalismo de los afios treinta
es el sanatorio de Fuenfria en Guadarrama, finalizado
en 1926 (16), que viene a ser una obra casi tunica dentro
de su produccién y en la que se adelanta a proyectos del
Gatepac y Gatpac.

Los proyectos urbanisticos

Los monumentales edificios levantados por Palacios en
la calle de Alcala son simples fragmentos de la idea colo-
salista que tiene de la arquitectura y de la ciudad. Un buen
reflejo de ello son los proyectos de reforma de la Puerta
del Sol (1919) (17), el de un Palacio de las Artes presen-
tado en su recepcion como académico (1926) y el proyecto
de reforma de Vigo (1932). Aunque fue autor de otros
muchos proyectos arquitectonicos y urbanisticos en los que
se aprecian sus excelentes dotes de dibujante imaginativo,
podemos, sin embargo, detenernos tan solo en estos tres
por ser muy significativos.

En el proyecto de la Puerta del Sol, Palacios propone
remodelar el centro de Madrid a una escala monumental




creando un espacio representativo. El Palacio de las Artes
es una agrupacion en la que idea —donde hoy se localiza
la plaza del Descubrimiento— un complejo dedicado a la
proteccion y el fomento del arte hispano. En ambos pro-
yectos, los conjuntos arquitectonicos delimitan amplias pla-
zas con edificios compuestos de columnatas de ordenes gi-
gantes, bloques cubicos horadados por grandes arcos, por-
ticos que enlazan unos edificios con otros, frisos, escultu-
ras y torres, Son composiciones simétricas cuya monotonia
se diluye en multitud de escalonamientos. Los cubos del
Palacio de las Artes tienen unas columnas en los remates
similares a las del Circulo de Bellas Artes, edificio que, sin
duda, influyé mucho en la vision de aquel proyecto, que,
en cierto sentido, hace pensar en una version moderniza-
da del colosal Monumento a Victor Manuel en Roma
(1885-1911) del arquitecto Giuseppe Sacconi. En la refor-
ma de la Puerta del Sol, Palacios propone un curioso sis-
tema de pasos peatonales elevados, acristalados, utilizables
también como terrazas. Algunos de los edificios dibujados
para la remodelacion de la Puerta del Sol presentan una
estilizaciéon del lenguaje clasicista lleno de posibilidades
modernas y cuya leccion sin duda aprovecharon otros ar-
quitectos jovenes, ya que las obras y proyectos de Palacios
fueron muy reproducidos en revistas y liminas. Con el
proyecto de la Puerta del Sol lo que Palacios pretendia
también era conectar esta zona con la Gran Via, cuyo tra-
zado y edificios son de su pleno agrado, ya que fue un gran
defensor de la metrépoli.

Palacios propone en las viejas ciudades transformacio-
nes drasticas sin contemplaciones erigiendo su propia obra
en centro representativo, como sucede en el proyecto de
Vigo. De éste dice con precision Pereiro Alonso (18) que
el criterio adoptado para el trazado esta “en un término
medio, entre Camilo Sitte, que considera a la ciudad como
un objeto de arte, y Le Courbusier, que la estudia teori-
camente como un 1til de trabajo”, llegando asi a una dificil
armonizacion de dos teorias completamente opuestas en la
historia del urbanismo. Si del racionalismo Palacios toma
ciertas nociones practicas, rehtiye, sin embargo, de la mo-
notonia de los espacios rectilineos, de la cuadricula; su
planta de Vigo tiene mucho del gran urbanismo barroco.
Si bien la solucién para la avenida central de Vigo hace
en parte recordar la propuesta de Wright para el Civic
Centre de Los Angeles, aunque el proyecto urbanistico
y las arquitecturas de Vigo estin muy relacionados con
trabajos anteriores de Palacios. La arquitectura del pro-
yecto de Vigo destaca por sus perfiles netamente déco, es-
calonados con mayor rigor; en conjunto se ha americani-
zado mas.

Se ha indicado el influjo de Wagner y Rieth (19) en
Palacios y como en sus plantas pueden encontrarse refe-
rencias al mundo de la ilustracion. La valoracion de la mas
elemental geometria y la grandeza formal le viene del neo-
clasicismo; Palacios, como hemos comentado, es un gran
admirador de la obra de Villanueva. Los interiores de edi-
ficios como el de Comunicaciones con las grandes vigas de
hierro y el juego de luces sugieren un mundo piranesiano
modernizado. En Palacios todavia quedan influjos de la
tradicion Beaux-Arts, como el sentido jerarquico, las plan-
tas centralizadas y la simetria. Pero a este sistema monu-
mental de gran decorado le imprime un matiz moderno
liberandolo de anécdotas y aproximindose a ciertas acti-
tudes de la Wagner-Schule y del futurismo.

Las visiones urbanas con grandes avenidas flanqueadas
de colosales rascacielos en un trepidante marco de trafico
urbano se asemejan a los futuristas dibujos de Sant’Elia,
Sauvage, Hilbersimer, Fernandez Shaw o el catalan Ru-

Crrculo de Bellas Artes. Madrid,

Priscina del Civeulo de Bellas Artes. Madrid,




bio i Tuduri. En conjunto, la obra de Palacios no deja de
recordar los grandes escenarios cinematograficos, las in-
verosimiles arquitecturas de las peliculas de Lang, Griffith
o De Mille. Su compleja arquitectura puede ponerse en
relacion, tanto con la obra de los italianos Arata o Coppe-
dé, como con el sueco Asplund. Al igual que tantos arqui-
tectos y artistas del primer tercio del xx, Palacios da un
nuevo aliento al clasicismo. Pero el conjunto de su obra
tiene, como la de Anasagasti, una precision técnica que se-
ria reconocida en su época por los mismos ingenieros (20).
Al igual que tantos arquitectos coetaneos, Palacios mani-
fiesta una sensibilidad moderna con elementos tradiciona-
les. En la configuracion de la arquitectura de Palacios fue
muy decisivo el magisterio de Anibal Alvarez, Veldzquez
y Bosco y Repullés, al igual que fue importante la inspi-
racion en Wagner y Rieth. La obra de Palacios, intuitiva
y muy original, puede, sin embargo, hacer pensar en una
extrana sintesis de Garnier, Polaert, Sant’Elia y Saarinen,
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Cripula del vestibulo central del
Crrculo de Bellas Artes. Madrid,

Influencia de Palacios en la arquitectura espafiola

Palacios jugé un papel muy importante en la transicién
a la arquitectura moderna en la Escuela de Madrid. Algu-
nos de los arquitectos de vanguardia que posteriormente
se incorporarian al racionalismo tienen en sus primeras
obras un fuerte impacto de la obra de Palacios, en gran
parte llegado a través de varios de sus proyectos irreali-
zados que presentan una estilizacion del clasicismo, muy
atractiva a las nuevas generaciones. Estas generaciones de
los afios veinte representan con su sofisticada modernidad
una de las mds brillantes producciones de la arquitectura
déco hispana. Sin embargo, también la arquitectura de Pa-
lacios fue imitada de manera torpe tomandose sélo lo mas
intrascendente de sus decoraciones neoplaterescas.

Inspirados en la primera fase de Palacios, la dominada
por la casa Palazuelo o el Palacio de Comunicaciones, hay
edificios destacables de los arquitectos Fernindez Quinta-
nilla, Gonzalo Iglesias, Solérzano y Antonio Ferreras. Los




Sala de Juego del Crrculo de Bellas Artes. Madrid.

arquitectos J. M, Mendoza Ussia y J. de Aragon Pradera
recuerdan a Palacios en algunas de sus obras mas signifi-
cativas, como el edificio de la Gran Via nimero 6 (1917).
Pero de estos dos arquitectos, mas interesante y refinado
es el edificio de la Plateria Meneses (1914), en la plaza de
Canalejas: es una construccion de corte académico muy
cosmopolita con influjos entre franceses y vieneses; el di-
seno de sus detalles y en especial los hierros es muy cui-
dado, y aunque hay notas modernistas éstas son minimas;
es mas bien un edificio de transicion. El edificio de Men-
doza y Aragon, como los de Ribes en Valencia o Gonzalez
Villar en La Corufia tienen en comun una misma escuela.

Aunque mas inmerso dentro de una arquitectura mo-
dernista, el edificio del Nwewvo Mundo (posteriormente
Arriba), obra de Jestis Carrasco (1906), tiene un retran-
queo y solucion de pilares algo similares al Palacio de
Comunicaciones. La proximidad del Palacio de Comunica-
ciones se dejé sentir en el vecino Cuartel General dé la
Armada (Museo de Marina) (1915-1925) proyectado por
José Espelitis y finalizado por F. Javier Luque. Este ulti-
mo es también autor del Ministerio de Educacion y Cien-
cia (1928) en la calle de Alcald, vecino del Circulo de
Bellas Artes. En el Ministerio, Luque emplea los bloques
cubicos, las galerias columnadas y las estatuas clasicistas,
pero en un conjunto excesivamente rigido respecto a Pa-
lacios.

Lépez Otero, en el chalet-estudio del escultor Blay
(h. 1917), evidencia una notable inspiracion en el Hospital

Obrero de Cuatro Caminos. El hotel Blay fue premiado
por el Ayuntamiento de Madrid en 1915.

Con unos planteamientos mucho mas modernos, el Pa-
lacio de la Prensa, de Muguruza (1924), en plena Gran
Via, tenia en el proyecto mucho mas parecido con el Circu-
lo de Bellas Artes. Aunque después se alteré un tanto la
fachada, el gran arco central que la recorre es muy tipico
de Palacios (21).

Influidos tanto por Palacios como por otros arquitectos
del clasicismo del xx estan los primeros proyectos de ar-
quitectos tan importantes como Garcia Guereta, Blanco
Soler y Bergamin,

Pero, sin duda, uno de los edificios mas espectaculares
de estas promociones de jovenes arquitectos de la Escuela
de Madrid es el proyecto para la Telefonica de Barcelona,
de Agustin Aguirre y Miguel de los Santos en 1926 (22).
Este proyecto lleva a una aguda estilizacién algunos de los
esquemas clasicistas apuntados en la obra de Palacios. El
remate de la Telefonica de Barcelona, de haberse realizado
conforme al proyecto, permitiria hoy comparar su silueta
con las mas osadas creaciones de Van Alen o F. Lamb en
Nueva York. La limpieza de lineas y estructuras de la
Telefonica es similar a la de los rascacielos americanos.

Todavia hay algo de Palacios en el proyecto que Ma-
nuel Cardenas presentd al famoso concurso del edificio
Capitol (1930) (23), con una torre muy clasicista en el an-
gulo. Recordemos también que el arquitecto Pascual Bravo
trabajo con Palacios y que un arquitecto tan importante
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Palacios. Proyecto para la reforma de la Puerta del Sol. Madrid, 1919. Palacios. Proyecto para un Palacio de Bellas Artes. Madyid, 1925.
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Palacios. Proyecto para la reforma de Vigo, 1932. (Detalle).
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Wright. Proyecto del Civic Center de Los Angeles, 1925.

Anasagasti y Jiménez Lacal. “Carmen” Rodriguez-Acosta. Granada,
1921,

L

J. Espelius y F. J. Luque. Cuartel General de la Armada. Madrid, 191 5-
1925.

como Secundino Zuazo en su discurso de ingreso a la Real
Academia de Bellas Artes de S. Fernando recuerda sus
afnos de trabajo con Palacios cuando se construia el Pala-
cio de Comunicaciones. El arquitecto Casto Fernandez
Shaw, estudiado en un interesante articulo por Cabrera
Garrido (24), sinti6 una fuerte admiracion por la obra de
Palacios, con quien trabajo en el Circulo de Bellas Artes.
Este edificio le inspiraria posteriores proyectos e ideas.
Fernandez Shaw evoluciona la obra de Palacios hacia for-
mas mas aerodinamicas y futuristas, Fernindez Shaw es
el mejor ejemplo de como una buena parcela de la ar-
quitectura moderna espafiola tuvo una fuerte vinculacion
con la fastuosa, intuitiva y culta arquitectura de Palacios;
no en vano Fernandez Shaw fue el autor de la derribada
gasolinera de Alberto Aguilera, considerada como la pri-
mera obra moderna de la arquitectura espafiola (1927). En
una mesa redonda organizada por la revista Hogar y Ar-
quitectura, en 1967, Garcia Mercadal recordo de su juven-
tud: “La formacion era irracional y retrograda, las unicas
personas que en nosotros dejaron algo positivo fueron Pa-
lacios y Anasagasti por su impulso renovador. Yo conser-
vo un buen recuerdo de Palacios como persona, pero no
como arquitecto’ ; en este mismo coloquio Fernandez Shaw
dijo: “Yo fui alumno de Palacios y creo que dejo en mi
una huella importante, Su capacidad creadora y su incon-
formismo fueron un notable estimulo.” Afios mas tarde,
Garcia Mercadal en otro coloquio de la revista Boden, sin
embargo, afirmé: “La mayor figura, en mi opinion, y en
lo que llevamos de siglo, es Palacios” (25).
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D. Ribes. Estacion del Norte. Valencia, 1909-1917.

La opinion de estos dos importantes arquitectos ilustra
bien el papel desempenado por Palacios en la evolucion de
un momento critico de la arquitectura espanola, Esta signi-
ficacion de Palacios es, por lo general, olvidada por las his-
torias maniqueas, cuyo ultimo fin de la arquitectura es el
racionalismo ortodoxo.

Dentro de la escuela madrilena hay que comentar, como
caso aparte y excepcional, la intervencion de Anasagasti
enel “carmen’” Rodriguez Acosta,de Granada(1921)(enel
que también trabajo Jiménez Lacol); se trata de un refina-
do edificio en el que mucho tuvo que ver el criterio de su
propietario, el pintor José Maria Rodriguez. Juan de la
Encina veia en este edificio una obra morogrecolatina (26)
y a Ucha Donate le recordaba el cuadro de Boecklin “La
isla de los muertos” (27). Tanto Hoffman como Palacios
pueden ser recordados en este carmen, y sobre todo el
segundo. Chueca Goitia, aunque enfocandolos como edifi-
cios modernistas, advierte varias coincidencias entre el
Circulo de Bellas Artes y el carmen granadino: “... voli-
menes prismaticos y aristados que se superponen unos a
otros como maletas y sombrereras que el azar ha amonto-
nado en el andén de una estacion ; juego de simetrias y asi-
metrias, dominadas por una torre excéntrica...” (28). El
carmen Rodriguez Acosta, sin embargo, tiene unas formas
mas desnudas y suaves buscando la armonia con la Alham-
bra; sus muros blancos escalonados por la colina son como
una composicion de Falla hecha arquitectura. El carmen
Rodriguez Acosta supone en Espafa la realizacion de esa
arquitectura metaforica, eminentemente poética, nietzschea-
na (29), representada en los dibujos de E. Hoppe o H. Bil-
ling. Pero no es el carmen granadino el tnico proyecto de
este tipo en Espafna, también el arquitecto R. Fernandez
Balbuena dejo algunos croquis esteticistas de arquitectu-
ra cubica, escalonada, dominando cimas rocosas (30). Es-
tos esquemas o visiones arquitectonicas, tan del gusto de
la Wagner-Schule, lo encontramos también en el proyecto
del arquitecto Luis Menéndez Pidal para un panteén de
Cristobal Colon (1919) (31). En éste, los ingredientes his-
toricistas, beaux-arts y wagnerianos cobran una rotundidad
y fuerza en sus perfiles proxima al futurismo, al igual que
sucede con el proyecto de Palacios para el Palacio de las
Artes.

El arquitecto valenciano Demetrio Ribes, autor de obras
como la Estacion del Norte de Valencia (1907-1917) y los
derribados almacenes Ferrer (1918), se inclina por una
arquitectura de influjo centroeuropeo durante sus estudios
y posterior estancia en Madrid (32). Creo que para enten-
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D. Ribes. Almacenes Ferrer. Valencia, 1918.
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J. Goertlich. Edificio Oltra. Valencia, 1927.
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Gonzilez Villar. Proyecto para of “Chicago Tribune”

Chicago, 1922.

Rodriguez Losada. Edificio comercial en la calle de
San Nicolds. La Corwia, 19206,

R. Castillo. Patio del Colegio de los H.H. Maristas. Murcia,
1934.

der a Ribes en un contexto mas amplio en el que, por
supuesto, no es un caso excepcional, hay que ponerlo en
relacion con arquitectos como Gonzilez Villar o Pala-
cios (33), quien de alguna manera también influyé en su
obra. La Estacion de Valencia, con sus bandas de ventanas
y arcos segmentados, no es una obra ajena al Palacio de
Comunicaciones, al igual que la limpieza estructural de los
almacenes Ferrer se aproxima al Hospital de Cuatro Ca-
minos y al proyecto para el Casino de Madrid. El edificio
de la Estacion, como sucede con el Palacio de Comunica-
ciones, introduce una geometrizacién y recuperacion formal
que anuncia el déco. El arquitecto valenciano Javier Goer-
lich Lled proyectd, en 1927, el edificio Oltra de la plaza del
Pais Valenciano (34), con soluciones muy inspiradas en los
edificios comerciales de Palacios en la Gran Via madrilefia.
Los miradores, alojados entre grandes arcos con columnas,
proceden de la casa Matesanz de Palacios (1919-1923), en
la madrilefia Gran Via, 27.

Sin duda, uno de los arquitectos que més refleja el
impacto de Palacios es el gallego Gonzilez Villar, que
tantas obras dejé en La Corufia. En la casa Molina de La
Corufia (1915) hay clarisimas referencias a la casa Pala-
zuelo de Palacios. Hay también un dibujo de Gonzélez
Villar muy inspirado en la obra de Palacios, que se ha
pensado era un proyecto para el Banco del Rio de la
Plata (35), y que es un estudio presentado al concurso
internacional del Chicago Tribune en 1922. En la obra de
Villar se conjuga una delicadeza atin modernista, con una
exquisitez ya déco, estila al que se adhiere a partir de 1925,
Algunos de los proyectos de Villar tienen una atmésfera
poética comparable a la de Anasagasti. También el arqui-
tecto de La Coruna Rodriguez Losada (36) tiene en varias
obras detalles muy tipicos de Palacios. De Rodriguez Lo-
sada quiza el edificio mds interesante es una vivienda
y locales comerciales situados en la calle de Nicolas, 2, de
La Corufia (1926), obra comparable en muchos aspectos
a los almacenes Ferrer de Ribes, y también con notables
influencias de la escuela de Chicago.

En Murcia, el arquitecto Rafael Castillo Saiz, entusiasta
cultivador del neobarroco en los afios 20, en el edificio
de los Maristas, en el Malecon (1934), desarrolla un patio
de pilares colosales muy a lo Palacios.

La obra de Palacios, levantada en los puntos mds cén-
tricos de Madrid, redefiniendo espacios representativos, evi-
dentemente debié ser como una presencia inevitable, cuyo
magnetismo llegé a multitud de jovenes arquitectos.
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FOTOGRAFIAS DE FERRIZ:
MADRID, 1929 (I)

Por Eduardo ALAMINOS

tario de un conjunto de fotografias sobre Madrid,

realizadas por el fotografo Jestis Garcia Ferriz para
la Memoria del Ayuntamiento de 1929, conocida también
con el titulo de Madrid. Informacion sobre la ciudad (1).
Todas estas fotografias forman parte del importante fondo
fotografico del Museo Municipal de Madrid (2).

E L. objeto de este articulo es la publicacion y comen-

FERRIZ

Jesis Garcia Ferriz empezo su carrera de fotografo
con dieciocho afios, cuando hacia, en Madrid, el servicio
militar en la Brigada Topografica de Estado Mayor. Alli
habia un laboratorio y una seccion de fotografia, en la que
se integro por mediacion del comandante Ramos, quien
estaba al frente de la misma. Con otro fotografo, llamado
Leopoldo, hizo fotografias de los quintos, y en 1921 6 1922
de los almacenes Madrid-Paris. Trabaj6 en el Ayuntamien-
to, antes del servicio militar, para la Direccion General de
Arquitectura, donde conocid a los arquitectos Giner de los
Rios, Luis Bellido y Garcia Mercadal. Tanto en el Ayun-
tamiento como en la Brigada Topografica, la mayor parte
de los trabajos consistia en fotografiar planos, aunque su
aficion le lleva a fotografiar una iglesia o capilla que habia
por la Ciudad Lineal, trabajo que vio el arquitecto Benito
Guitar, proponiéndole para fotografo de la Revista Arqui-
tectura, donde aparecen fotografias suyas a partir del niime-
ro de octubre de 1928. Su relacién con arquitectos es,
a partir de entonces, muy frecuente, colaborando asidua-
mente, entre otros, con Luis Gutiérrez Soto, para quien
realizd muchos interiores (2 bis). En 1929, cuando realizo
la serie de fotografias para la Memoria del Ayuntamiento,
tenia veintinueve afnos.

Debesa de la Arganzuela.
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Plano de Madrid, 1929.

La MeEMmoRrIA DE 1929

En la Comision municipal permanente de 29 de febrero
de 1928 se aprobaron las bases para “la celebracién de un
concurso de anteproyectos relativo al trazado viario y urba-
nizacion de la zona del Extrarradio y de extensién de
Madrid” (3). En dicha Comision se establecieron una serie
de puntos a seguir para la confeccién de una Memoria que
sirviera de guia y orientacién a los concursantes. Entre
esos puntos se sefiala la necesidad de enumerar “los edi-
i Sl . ficios publicos y todos aquellos lugares que presenten cual-

< N /™ quier interés o estén caracterizados por su belleza, con los

Solares. /4 que por cualquier motivo proceda contar”, asi como la
\ v mencién de “todas las vistas y todos los monumentos que
ofrezcan un interés histérico o arquitectonico cualquie-
ra”’ (4). Por acuerdo de 25 de junio de 1928, “se estable-
cieron las bases (definitivas) para un concurso. internacio-
nal de anteproyectos, especificando los antecedentes que
sirvieran de fondo informativo a los concursantes” (5),
creandose para tal efecto una oficina técnica que recibio
el nombre de Informacién sobre la Ciudad. Tuvo esta ofi-
cina su sede en la calle de la Espada, ntimero 7. Alli
se confeccion¢ dicha Memoria, desde el 10 de enero de 1929,
fecha en la que comenz6 su actividad la oficina, hasta no-
viembre de ese mismo afio, bajo la direccién del arquitecto
municipal don Eugenio Ferniandez Quintanilla, colaboran-
do con él los también arquitectos don Bernardo Giner de
los Rios, Otto Sequelius y Garcia Mercadal, asi como
diversas entidades y organismos.

Sin duda, los encargados de confeccionar y publicar la
Memoria debieron pensar que la forma mas adecuada para
ilustrar los distintos y variados contenidos de la misma era
ofrecer a los concursantes un amplio material grafico;
prueba de ello es la importancia que en el contexto del
libro tiene la abundante inclusién de planos y el material
fotogréfico empleado. Con relacién a este tltimo, Fernin-
dez Quintanilla sefiala en el prélogo: “Hemos obtenido
fotografias de los principales aspectos relacionados con la
informacién, formandose un archivo de referencias al dia.
Aquellas que fueron estimadas como indispensables para
los concursantes se han incluido en la Memoria” (6). El
numero total de fotografias publicadas es de 116, de las
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Viveros de la Villa.

cuales 84 fueron hechas por Ferriz, todas aquellas que no
llevan pie de autor, tal como lo indica Quintanilla en el
citado prélogo (7). Sin embargo, el niimero de fotografias
realizadas por Ferriz para la Memoria es mayor, aunque,
lamentablemente, desconocemos la cifra exacta (8).

Su valor es incuestionable, y, aunque en su origen fue-
ran utilizadas como ilustracion y complemento de la infor-
macién suministrada en el libro, lo cierto es que para nos-
otros adquieren naturaleza de documentos vivos, en los que
ha quedado reflejada parte de la historia y vida de nuestra
ciudad.

LLAS FOTOGRAFiAS

Todas estas fotografias fueron hechas con una cimara
de 13 X 18, con tripode, en placas de cristal (9). Las copias
que conserva el Museo Municipal de Madrid son en blanco
y negro, sobre papel, aproximadamente de 18 X 23 centi-
metros y 24 X 17,8 centimetros para los formatos horizon-
tales y verticales, respectivamente, Realizadas entre sep-
tiembre y octubre de 1929, llevan en el reverso varios sellos
en tinta y notas manuscritas, De estos sellos cabe desta-
car el del propio fotografo: “FERRIZ. FOTOGRAFO
INDUSTRIAL. Olézaga, 12. MADRID”, y el puesto por
la oficina, en el que se lee: “AYUNTAMIENTO DE
MADRID. INFORMACION SOBRE LA CIUDAD.
OFICINAS. ESPADA, 7”; las notas manuscritas, que
no son de Ferriz, indican generalmente el asunto de la
fotografia o anotaciones especificas —medidas— para la
imprenta, Su estado de conservacion es bueno. El papel
utilizado para las copias no lleva ninguna marca.

La seleccion que hemos hecho refleja, aunque no total-
mente, el indice de la Memoria y se refiere a temas tan
variados como parques, plazas, calles, mercados, deportes,
instituciones benéficas, hospitales, escuelas e instituciones
de ensefianza y museos, que corresponden a los epigrafes
de RECREO, INSTRUCCION PUBLICA, HIGIENE
Y SALUBRIDAD, BENEFICENCIA Y TRAFICO.

Dado el caricter informativo que pretendemos dar a este
trabajo, hemos optado por comentar una a una las fotogra-
fias seleccionadas.

En el capitulo dedicado a RECREQ, los técnicos que
confeccionaron la Memoria distinguen tres apartados:
Espacios libres, Espectdaculos piblicos y deportes y Turis-
mo. Dentro del primero, hacen varias subdivisiones, una
de ellas es la dedicada a parques, jardines, plazas, glorietas,
vias, paseos y arbolado publicos, que es la que a nosotros
nos interesa destacar, dado que algunos de estos lugares
han sido recogidos por la cimara de Ferriz. En lo concer-
niente a parques, la Direccion de Parques y Jardines del
Ayuntamiento de Madrid incluia bajo esta denominacién,
en 1929, la Dehesa de Arganzuela, el Parque de Madrid
(Retiro), los Viveros de la Villa, los jardines de la Cuesta
de la Vega, la Pradera del Corregidor, Virgen del Puerto
y Parque del Oeste y de la Florida, sumando todos ellos
una superficie de 3.715.521 metros cuadrados.

La Dehesa de Arganzuela (IN 21740) ocupaba una
superficie de 127.694 metros cuadrados, Estaba situada
aguas abajo del Puente de Toledo, extendiéndose desde
el paseo de Yeserias hasta el rio, cuyas mérgenes esta-
ban ya muy modificadas por la canalizacién, Parte de la
antigua Dehesa, este parque era poco frecuentado por los
vecinos de la barriada, obreros en su mayoria, debido a su
cardcter sombrio y humedad. Pedro de Répide lo califica
de “lugar solitario y melancélico”, carente —segiin se dice
en la Memoria— de ‘‘detalles y atracciones particulares”.
Cuenta Répide que este “Parque del Sur” —arreglado para
paseo donde no se pasea— sirvio de asilo al monumento
caprichosamente llamado de los Chisperos, dedicado a la
memoria de don Ramodn de la Cruz, Ricardo de la Vega
y los maestros Barbieri y Chueca (10).

La fotografia muestra una de sus “calles” con hiladas
de arboles en el centro y a los lados, Se ve, ademas, una
construccion dificil de determinar y un coche a la izquierda.

Hoy, tras la profunda transformacion efectuada en aque-
llos terrenos durante los ultimos afios, recuerda su existen-
cia el actual Parque de la Arganzuela, de 83.502 metros
cuadrados de extension (11).

Los Viveros de la Villa (IN 21747), situados entre la
margen izquierda del rio Manzanares y la antigua carre-
tera de Madrid a La Corufa, se utilizaban en verano para
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Jardines de la Cuesta de la Vega.

Colonias escolares municipales. Tenian una superficie de
340.394 metros cuadrados, Estas Colonias las sufragaba el
Ayuntamiento al margen de los presupuestos dedicados a la
enseflanza primaria y tenian caracter netamente cultural.

Zona considerada igualmente de recreo eran los Jardi-
nes de la Cuesta de la Vega (IN 21753), cuyo origen
data de 1847, siendo alcalde de Madrid el Conde de Vista-
hermosa. Su extension era de 78.780 metros cuadrados.

Formados por varias terrazas o pretiles, se ve el que
hoy lleva por nombre glorieta de Boccherini, apreciandose
lo descuidado de su conservacion. En la citada Memoria
se indican las “excelentes condiciones para convertir sus
jardines en preciosos ejemplares’” (12), tal como hoy los
disfrutamos. De gran interés historico y documental es el
edificio, desaparecido, que vemos al fondo ocupando el
solar en el que se descubrio hace afios la muralla arabe,
frente a la Almudena, Conocemos otros dos testimonios
graficos de esta casa de aspecto palaciego: el publicado en
el niimero 2 de la revista AC en 1931, como ilustracion al
articulo titulado “Urbanizaciéon del Madrid futuro”, y la
fotografia niimero 38 del catalogo de la Exposicion Madrid,
Ayer y Hoy (Madrid, 1984), titulada “La Cuesta de la
Vega antes de 1875”. La primera es una panoramica, cuya
reproduccién es deficiente, apreciandose, sin embargo, el
volumen y la situacion de dicha casa, coincidentes con los
de la fotografia de Ferriz. En la segunda se ve el esqui-
nazo y la cubierta en mansarda.
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(GLORIETAS

La fotografia de la Glorieta de las Piramides
(IN 21777) esta tomada desde la entrada del Puente de
Toledo hacia la Puerta del mismo nombre. Los dos obelis-
cos (13), obra de Javier de Mariategui, concluidos en 1830,
estaban situados, como vemos, en la embocadura del ramal
central de la calle de Toledo. Entre ésta y el Paseo de las
Acacias se ve una de las seis estatuas (14) que, formando
semicirculo, adornaban la glorieta. El sentido decorativo
que presidia este conjunto urbanistico, segtin apreciamos
en la fotografia de Ferriz, desgraciadamente se ha per-
dido y, aunque en la actualidad el Puente permanece cerra-
do al trafico, el empaque de esta glorieta se ha degradado
considerablemente, dejando de ser esa “plaza muy bella,
de aspecto grandemente decorativo, digno atrio de la her-
mosa puente toledana”, que vio Pedre de Répide (15),
necesitada hoy de una urgente y sensible remodelacion.

A la derecha del Paseo de las Acacias se ve una parte
de los terrenos del llamado Barrio de las Injurias. La casa
de fachada almenada, situada entre la calle de Toledo y
dicho Paseo, existe todavia. Fue la casa que utilizaban
como vivienda los directivos de C. A. S. A en cuyos terre-
nos estaba ubicada, en aquel afio, una industria llamada
Construcciones Metalicas, segun leemos en el Plano for-
mado y publicado por el Instituto Geografico, albergando,
ahora, en su piso bajo, la imprenta de esta ultima indus-




Glorieta de las Pivamides,

tria, practicamente desmantelada. Entre esta casa, de ladri-
llo en sus perfiles y revoque el resto, con hermoso arbolado
rodeandola y la estatua que mencionamos arriba, se ven,
al fondo, las instalaciones de la Fabrica del Gas, en la
Ronda de Toledo.

Por el tramo central de la calle de Toledo circula el
tranvia nimero 24, tnico medio de comunicaciéon de que
disponia esta industriosa barriada con el centro de la capi-
tal. Pertenecia a la linea Sol-Carabancheles y hacia el si-
guiente recorrido: Plaza Mayor, Cebada o Puerta de Tole-
do a Carabanchel Bajo, costando el billete 30 céntimos.

En 1919, la Compaiia Urbanizadora Metropolitana
adquirié los terrenos comprendidos entre la Glorieta de
los Cuatro Caminos (IN 21783) —rebautizada por el
Ayuntamiento con el nombre de Ruiz Giménez, recobrando
posteriormente su primitiva y popular denominacién (16)—
y la finca de los Campos de la Moncloa. El eje central
de estos terrenos lo constituia el antiguo Paseo de Ronda
—Ilimite del Ensanche en esta zona—, hoy Avenida de la
Reina Victoria, que hasta su actual transformacién fue,
en este tramo, una gran avenida con arbolado, andén
central y amplias aceras —como deja ver la fotografia de
Jestts Garcia Ferriz—, En dicho andén o bulevard se ve
el plano-proyecto de la Compania Metropolitana para la
urbanizacién de la zona. Se distinguian en ella tres areas
diferenciadas, una de las cuales estaba destinada a solares,
en los que se habian de construir bloques de viviendas de
hasta 35 metros de altura. Ejemplo de estos bloques es
el edificio que vemos a la derecha, conocido con el nombre

de Titanic, obra de Julian Otamendi y Casto Fernandez
Shaw, construido entre los anos 1920-1921, prélogo de la
expansion constructora que experimentaria Madrid en los
afios siguientes. Répide consideraba a estas novisimas casas
de vecindad, cuya escala rompia con todo lo conocido hasta
entonces, como “feas moles arquitectonicas” que, en su
opinion, “no debieron ser alzadas en esa moderna y anchu-
rosa via, donde, por el contrario, eran menester viviendas
aisladas y rodeadas de jardines” (17). Junto al Titanic,
primer rascacielos construido en nuestra ciudad, la fotogra-
fia de Ferriz nos deja ver un hotelito de dos plantas y un
“restaurant” con terraza al aire libre.

A la izquierda, un poco mas abajo de las casas que
forman rotonda, vemos el mercado municipal de San Anto-
nio, una de las primeras construcciones de la zona, de la
que no conocemos ni la fecha de construccién ni su autor,
Era éste uno de los cuatro mercados cerrados con que con-
taba Madrid en 1929 (18). En su fachada hay una estruc-
tura metalica (?) con publicidad, y junto a éste las cocheras
del Metropolitano, una de cuyas bocas se distingue en el
arranque del bulevard.

En el centro de la Glorieta, que segin Répide “hasta
no hace mucho afios era un descampado” (19), se ve una
“enorme” farola que sustituyo a la fuente que, traida de
la Puerta del Sol, se instalo aqui entre 1912-1913.

Destaquemos, por tltimo, en esta foto, el establecimien-
to comercial situado en los bajos del Titanic, en cuyo rotu-
lo se lee: “SEMPERE Y OVIEDO. ALMACEN DE
MERCERIA. SUCURSAL DE PONTE]JOS, 5”.
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Glorieta de Cuatro Caminos.

Puerta del Sol.




Calle de Alcald,

Prazas v cALLEs

De la Puerta del Sol (IN 22445) se dice en la citada
Memoria que es “hoy el centro de la vida madrilefia™ (20),
enclave del que se ha dicho que centraliza obsesivamente la
vida callejera de los madrilefios “hasta el punto de que el
dia que no pasan por ella parece que les falta algo” (21).
Aspectos que se materializan en los numerosos peatones
que vemos, entre las calles de Carretas y del Correo, asi
como en los coches que atraviesan la plaza en direccion a la
Carrera de San Jer6nimo, desde donde esta tomada la foto-
grafia,

Sin embargo, lo que nos interesa destacar en esta foto-
grafia—y en la IN 22492—es el reflejo que en ella ha
quedado de establecimientos comerciales, anuncios publici-
tarios y trifico.

En primer término, a la izquierda, se distingue con
claridad una abigarrada serie de establecimientos, desta-
cando el de la casa fotografica “KODAK?”, uno dedicado
a la venta de loteria, la libreria “SAN MARTIN” —que
aun existe— y el antiguo “CAFE DE LEVANTE”, situa-
do en el nimero 4. Ademas de este café habia, en la Puerta
del Sol, el de Correos, Puerto Rico, el Oriental y el Uni-
versal. Punto de atraccion y reunion obligadas al mediodia
y por la noche; en la guia de Madrid de Mariano Padi-
lla se dice que “la organizacion los ha mejorado notable-

mente, asi como la variacion de costumbres, que permite
puedan ir a ellos las sefioras™ (22).

Los afios veinte fueron afios en los que la publicidad se
desarrollo ampliamente, al igual que la industria del auto-
movil. A finales de diciembre de 1928, Madrid capital con-
taba con 809.345 habitantes (23). El centro comercial, por
excelencia, de la ciudad lo constituia el nicleo comprendido
entre las siguientes calles y plazas: Gran Via, Marqués de
Cubas, Prado, Leon, Anton Martin, Magdalena, Progreso,
Duque de Alba, Nicolas Salmerdn, Ruda, Toledo, Cebada,
Cavas, Mayor, Fuentes, Isabel 11, Santo Domingo y Callao,
cuyo punto neuralgico lo constituia la Puerta del Sol, de
la que irradiaban importantes calles también muy comer-
ciales: Alcala, Carrera de San Jerdénimo, Espoz y Mina,
Carretas, Mayor, Arenal, Preciados, Carmen y Monte-
ra (24). Aunque la Puerta del Sol era en esos afios todavia
punto intermedio entre el comercio de corte tradicional de
algunas de esas calles y otro de lujo, con grandes almace-
nes, situados en la calle de Alcald y la recién abierta Gran
Via, lo cierto es que por ser zona de paso constante, tanto
de peatones como de vehiculos privados y transporte publi-
co, atrajo a los comerciantes, quienes pronto descubrieron
las estupendas posibilidades de insertar sus ofertas en medio
tan adecuado, haciendo asi de este centro urbano brillante
escaparate para una sociedad que empezaba a descubrir el
frenesi del consumo. A través de esta fotografia, como de
tantas otras de esta Plaza, podemos catalogar un amplio
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repertorio de anuncios, genera]mente compuestos a base de
letras y sin cegar todavia las fachadas, algunos tan singu-
lares como ese de “LIBRERIA DE SAN MARTIN.
VENTA A PLAZOS” 0 “EMPLASTOS D. WINTER”,
“PURGANTE YER”, “GRANJA POCH. SIRVE LA
MEJOR LECHE”. El despliegue publicitario no sélo ocu-
paba los edificios, sino que alcanzaba al transporte publico.
En esta fotografia vemos varios tranvias que llevan incor-
porados los siguientes anuncios: “SANSON, TONICO
RECONSTITUYENTE"” o “CEREGUMIL, ALTMEN-
TO VEGETARIANO COMPLETO" (25). Si la publi-
cidad, cual tela de arafia, empieza a dar un caracter abiga-
rrado a la plaza, el transporte publico—en concreto el
tranvia— contribuye a intensificar la sensacion de paroxis-
tico trafago, a veces, casi al borde del colapso circulatorio.
Por la Puerta del Sol pasaban en determinados dias hasta
veintidos lineas (26), ocasionando gravisimos conflictos a
la circulacién, dado que la velocidad era pequena y se oca-
sionaban numerosos atascos como consecuencia del cruce de
varias lineas; afiadanse a ello las cuatro salidas del Metro-
politano, los automéviles en circulacién y estacionados, los
vendedores callejeros y la gente parada en interminables
conversaciones.
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Gran Via.

Semejantes problemas padecia la madrilefiisima Calle
de Alcala (IN 22448), que, segtn testimonios de Mariano
Padilla, “era la mas larga de todas las de la Villa y la
arteria de mayor circulacion” (27). La fotografia esta
tomada desde la acera de los pares, aproximadamente
a la altura de la actual boca de Metro. En la acera opues-
ta se ve parte de la otra entrada con gente saliendo, y a su
derecha, un puesto de periddicos y, méas abajo, un mingi-
torio. En primer término, vemos también otro quiosco, de
periddicos y revistas, con el siguiente rétulo: “REVISTAS
EXTRANJERAS, LIBROS”. La proximidad de enti-
dades bancarias —Banco de Bilbao, Espafiol de Crédito,
Sainz, Crédit Lyonnais (28)—, asi como el nivel economico
y profesional de la zona, justifica, creemos, la presencia de
ese rotulo. Junto a este quiosco hay estacionados varios
coches por ser, probablemente, una parada de taxis.

Enfrente, junto a las Calatravas, un par de casas que
todavia existen, aunque el piso bajo de la primera, con
rejeria, ha sido modificado. Las contiguas han desapare-
cido, sustituyéndolas el edificio del Banco Hispano Indus-
trial, cuyo proyecto, de Antonio Palacios Ramilo, es cuatro
afios posterior a la fecha en que esta hecha esta fotografn
de Ferriz.
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Cava Baja.

Calle de Zurbano.

Calle eminentemente comercial, con hoteles, embellecida
con ‘“‘monumentales edificios” es la Gran Via (IN 21843).
Varios de ellos recoge la fotografia, siendo, sin duda, el
mas importante el recién acabado de construir para la
Compaiiia Telefonica Nacional de Espafia, obra de Ignacio
Céardenas Pastor y Louis S. Weeks, que fue edificado
entre los afios 1926 y 1929, en un tiempo récord (29).
La Telefonica ha sido captada por Ferriz en toda su mo-
numentalidad, recién inaugurada. A su derecha, vemos un
edificio de viviendas, obra de Julio Martinez-Zapata y
Rodriguez, hoy edificio comercial, del que ha desaparecido
el pequefio templete-torre que le coronaba, También des-
apareci6 la marquesina, primer término a la derecha, que
sirviera tantos afios de entrada a la estacion de Metro de
Gran Via, obra de Palacios, hoy desmontada y enviada al
pueblo natal del arquitecto. También en primer término,
pero a la izquierda, se ve el esquinazo de otro de esos sun-
tuosos y “modernos™ edificios, en cuya fachada, escorzado,
leemos el siguiente rétulo: “HOTEL ME[TROPOL]”,
que atn podemos leer in situ (30).

Como contraste con estas calles y ambientes, y de enor-
me interés humano y documental, es la fotografia de la
Cava Baja (IN 22446), lugar de llegada y salida de via-
jeros y centro de posadas, algunas de las cuales todavia
existen, como la del Dragén, cuyo cartel anunciador se ve
a la izquierda, o la de la Villa, a la derecha, antiguo niime-
ro 13, cuya casa ha sido recientemente restaurada y acon-
dicionada para taberna y restaurante, Numerosos estable-
cimientos dan vida y tipismo a esta calle, recogiendo esta
fotografia los siguientes: “El Casero” (bodega), hoy res-
taurant “La Tertulia’”; una carboneria, en el ntimero 15,
en cuyo rétulo se lee: “CARBONES MINERALE[S].
ANTRACITA”, convertida actualmente en restaurante
“El Schotis”, o el del namero 13, “13 RUFO BUITRA-
GO [...] EN TAPICES DE [...]"”, en la casa de la
Posada de la Villa. 1 ambiente viajero queda reflejado
en los varios autobuses, repletos de cestos y bultos, y en
la gente que se acrupa, aguardando la salida, junto a la
puerta de la Posada del Dragon. El pequeno comercio local,
ambulante, lo vemos reflejado, vivir de nuevo, en ese pe-
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Calle de Torrijos.

quefio puestecillo, junto al namero 13 (IN 22447). Sin
embargo, todo el interés que pueda tener esta fotografia
desde un punto de vista documental y humano, histérico
incluso, queda recogido en ese joven que cruza a paso ace-
lerado la calle con aires de un madrilefiismo, aunque no
olvidado, si desaparecido, fiel expresion de todo un modus
vivendi.

Como contraposicién a estas calles céntricas y bullicio-
sas, tenemos las de Zurbano y Torrijos, exponentes del
urbanismo racionalista del Ensanche.

En 1929, afio en que esti hecha la fotografia, la
Calle de Zurbano (IN 21752) iba desde la calle de Génova
al Paseo del Hipodromo. Répide la define en su libro —Las
Calles de Madrid— como ““via moderna, de construcciones
elegantes”, zona de escasa industria en la que vivia gente
desahogada. La fotografia esti tomada a la altura del cruce
con Almagro. La primera casa de la izquierda es el actual
namero 25, A la altura del cruce con la actual calle de
Caracas se distingue la verja del Hotel de los duques de
Santo Mauro, con abundante arbolado, actual embajada de
Filipinas. La calle ain mantiene su aspecto y caracter,
aunque, logicamente, con modificaciones. Las vias de tran-
via —probablemente de la linea Bombilla-Sol-Hipodromo—
que se extienden por la calzada, han desaparecido bajo el
asfalto,
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Mas “popular y bulliciosa era (y es) la antigua Calle
de Torrijos (IN 21842) —hoy Conde de Pefialver—, una
de las calles principales del barrio de Salamanca. Calle
igualmente arbolada —una hilada central y otra junto al
bordillo—, por ella transitan, en una manana soleada, varia-
da gente: caballeros de clase media, con traje y sombrero;
una joven con un cesto (;criada?), un paisano, probable-
mente un soguilla, con boina, chaqueta y pantalon a lo
pobre, con una cuerda; un grupo de taxistas, con bata
y gorra, mientras otro paisano, con las manos en los bol-
sillos —imagen entrafiable y curiosa—, estd quieto miran-
doles.

DEPORTES

Para los viejos aficionados al futbol, los que ahora
tengan entre sesenta y cinco y setenta afios, sera de gran
interés y nostalgia recordar, a través de esta fotografia
(IN 21844), el antigno Campo de Fitbol del Real Madrid,
situado, entonces, en el término de Chamartin, préximo al
Hipédromo, entre la carretera de Alcobendas y las Cua-
renta Fanegas, Fue el primer campo de futbol cerrado que
tuvo esta entidad, en cuyos mismos terrenos se levanta hoy
el estadio “Santiago Bernabéu”.

Era, en aquellos afios, campo de primera categoria, por




lo que gozaba de buenas instalaciones y de gran capacidad
de aforo. La fotografia muestra el campo en su préctica tota-
lidad, terreno de juego sembrado de césped, tribuna —de
estructura metalica con el escudo del club en su centro—
y las restantes localidades. Bajo la tribuna hay dispuestas
ocho filas de sillas con unas quince cada hilera y la salida
al terreno de juego. Las localidades delanteras estian for-
madas por asientos corridos de madera y separadas a inter-
valos por barandillas, separandolas del terreno de juego
otra baranda de madera en cuya cara posterior vemos
numeradas las filas o asientos correspondientes. Por enci-
ma de estas localidades se ven unas gradas de tierra, reser-
vadas para las localidades de a pie.

Al fondo de la fotografia, a la izquierda, por detras de
la tribuna, se ven varios hotelitos pertenecientes, sin duda,
a una de las colonias alli existentes, A la derecha de la
porteria del fondo, hay un reloj —que marca las doce—
montado sobre estructura metdlica con el siguiente rétulo:
“LONGINES EL MEJOR RELOJ”. Por la derecha de
la tribuna, hasta casi el borde derecho de la foto, se ve una
valla de mamposteria, antiguo cierre del recinto, parte de
la cual todavia existe en la calle del Padre Damiin. Aun-
que la fotografia no lo muestra, hemos recogido oralmente
la noticia de que por el lado opuesto a la tribuna, y légica-
mente fuera del campo, habia un monticulo conocido como
el “tendido de los sastres” (en el Cerrillo del Sastre), desde
el que el phblico que no podia entrar o pagar la entrada
veia los partidos (30 bis).

NOTAS

(1) Las fotografias de Ferriz publicadas en la Memoria, ex-
cepcién hecha de las que son reproducciones de estampas, son las
siguientes: Vista panorimica obtenida desde la torre de la Iglesia
de Santa Cruz, Vista panoramica (desde la torre del edificio de la
Compaiiia Telefénica de Espafia), Vista panorimica (desde el Ma-
tadero y Mercado de Ganados), La Puerta del Sol (al frente el
Ministerio de Gobernacion), Glorieta de Atocha (desde la calle de
Claudio Moyano), Plaza del Callao (desde la casa niimero 25 de la
calle Preciados), Calle del Rollo, Vista panorimica desde el edi-
ficio de la Compafiia Telefénica Nacional de Espafia, Casas nii-
meros 23 y 25 de la calle Segovia (desde el Viaducto), Encuentro
de la calle de Alcala con la Avenida del Conde de Pefalver, Plaza
de Castelar (vista desde el Banco Rio de la Plata), Vista de la
Plaza de Castelar y calle de Alcald (tomada desde el ndmero 71
de esta calle), Calle de Alcala (desde el Circulo de Bellas Artes),
Vista panoramica obtenida desde las Vistillas, Fachada norte del
Museo de Pinturas, Vista panoramica (obtenida desde la calle de
Bravo Murillo), Antiguo Hospicio (hoy Museo Municipal) (desde
el Palacio de Cifuentes, Fuencarral, 93), Puerta de Toledo, Detalle
del Puente de Toledo (dos fotografias), El rio Manzanares en el
Pardo (proximo al puente de la Reina), El monte de El Pardo,
Parque “Dehesa de la Arganzuela”, Parque del Oeste, Parque del
Oeste (desde la casa nimero 7 de la calle de Moret), Parque de
Madrid (el estanque y monumento a Alfonso XII), Parque de Ma-
drid, Paseo de la Castellana (desde la esquina de Martinez Cam-
pos), Jardines de la Cuesta de la Vega, Carretera de la Corufia
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(en los Viveros), Dehesa de la Villa y Escuelas Bosque, Parque de
Madrid (Parterre), Jardines de la Plaza de la Encarnacion, Es-
pléndido ejemplar de conifera, que oculta la fachada del Museo
de Pinturas, en el Paseo del Prado, Plaza de Oriente y Palacio
Real (vista desde la casa numero 6 de la misma plaza), Plaza de
Colon (vista desde la antigua Delegacion de Hacienda), Plaza de
Céanovas (vista desde el Palace Hotel), Calle de Zurbano, Resi-
dencia de Estudiantes (Calle Pinar), Colegio de Sordo-Mudos y
Ciegos (Paseo de la Castellana), Escuela de Ingenieros Agrénomos
(en la Moncloa), Escuela de Ingenieros de Minas (calle de Rios
Rosas, niimero 5), Biblioteca y Archivo Nacional (Paseo de Reco-
letos), Museo Arqueolégico (calle Serrano), Grupo escolar *Me-
néndez Pelayo” (en la calle Méndez Alvaro), Grupo escolar * Jaime
Vera” (en la calle de Bravo Murillo), Encauzamiento del rio Man-
zanares, Casas de vecindad del nimero 15 de la calle Segovia,
Casas de vecindad en la Ronda de Valencia, ntimero 12, Casas de
vecindad en las calles de Sombrerete y Tribulete, niimero 15, Hos-
pital del Rey (término de Chamartin), Hospital de Jornaleros
(visto desde la casa sin nimero de la calle Alenza), Puestos de
venta contiguos al mercado de la calle Santa Isabel, Hospital Pro-
vincial (desde la casa niimero 1 del Paseo de las Delicias), Edificio
municipal del Distrito de la Universidad (Casa de Socorro), As-
pecto del trafico en la Avenida del Conde de Pefialver (vista to-
mada desde la Red de San Luis), Aspecto del trafico en la Avenida
de Piy Margall (wsm tomada desde 1a Red de San Luis) v Pues-
tos de venta en la Plaza de Nicolis Salmerdén y Ribera de Curti-
dores,

(2) En el catilogo de la exposicion Imdgenes de Madrid (Fon-
dos fotogrificos del Museo Municipal), celebrada en el Museo Mu-
nicipal, en mayo de 1984, hay catalogadas trece —seis de las cuales
estin publicadas— con los siguientes nimeros: Cat. niimeros 74, 93,
112, 128, 130, 194, 260, 295, 336, 346, 347, 377 y 397.

(2bis) Tan escuetos datos biograficos han sido obtenidos del
propio Ferriz en una entrevista que mantuvimos con él, en agosto
de 1984. En la actualidad, Jests Garcia Ferriz tiene ochenta y cua-
tro afios. Al final de este articulo hay un apartado en el que se
enumera, cronologicamente, cuanto de la obra de este fotografo
hemos podido catalogar, adelantando aqui lo especifico de la Me-
moria, excepcional dentro del conjunto de su obra, y la mencion
de la revista Arquitectura, que, sin duda, es de lo mas importante
realizado por Ferriz.

(3) Libro de Acuerdos del Ayuntamiento de 1928,

(4) Ibidem.

(5) Ayuntamiento de Madrid. Informacidn sobre la Ciudad.
Memoria 1929. Prélogo de Eugenio Fernandez Quintanilla, p. XI.
Este prélogo dirigido al Alcalde Presidente esta fechado en Ma-
drid, el 21 de noviembre de 1929,

(6) Ibidem, p. XIII. Lamentablemente desconocemos la exis-
tencia y amplitud de ese archivo y si, posteriormente, fue comple-
tandose.

(7) Ibidem, p. XIII. “Las que no llevan pie de autor —escribe
Quintanilla— fueron hechas por el sefior Ferriz, encargado de eje-
cutar estos trabajos.”

(8) Hemos buscado, sin éxito, en el Archivo de Villa la rela-
cién completa de las fotografias realizadas por Jests Garcia Ferriz,
lamentando. légicamente, que no haya quedado documento que es-
pecifique niimero o lo percibido por el trabajo. Tampoco el propio
Ferriz ha podido darnos indicacién alguna a este respecto. De la
frase de Quintanilla “aquellas que fueron estimadas como indispen-
sables” se deduce, con facilidad, que el niimero de fotografias rea-
lizadas fue superior a lo publicado en la Memoria, lo que coincide
con el hecho de que algunas de estas fotografias —atn inéditas—
lleven en el reverso el sello de la Oficina mencionada.

(9) Gran parte de este material se ha perdido al ser utilizado
como cristales protectores de las primeras diapositivas que Ferriz
hizo para la publicidad en los cines. Trabaj6 para agencias de pu-
blicidad como Publicitas y Alas.

(10) ReEpipE, PEpRO DE: Las Calles de Madrid, Madrid, Afro-
disio Aguado, 1981, p. 52. Répide escribié los articulos que com-
ponen este libro, entre el 3 de mayo de 1921 y el 4 de octubre
de 1925, con una breve prolongacion a manera de apéndice hasta
el 15 de noviembre, por lo que son de gran utilidad, dada la can-
tidad de datos y referencias que ofrece, para el estudio de estas
fotografias.

(11) Ayuntamiento de Madrid. Guia del Término Municipal de
Madrid, Madrid, 1982, p. 25.

(12) Ayuntamiento de Madrid. Informacion sobre la Ciudad.
Memoria 1929, p. 70. Indicindose también el poco coste de esa
conversion,

(13) Para su descripcion, véase Jost RincoOn Lazcano: His-
toria de los monumentos de la Villa de Madrid, Madrid, Imprenta
Municipal, 1909.

(14) Estas estatuas pertenecian a la serie que se hizo a media-
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dos del siglo xviir para la cornisa del Palacio Real. Justo en el
borde derecho de la fotografia se ve un trozo de pedestal de otra
de estas estatuas.

(15) Répipe, PEpro DE: op. cit., p. 495.

(16) En el reverso de la fotografia de Ferriz aparece manus-
crito: “Glorieta de Ruiz Giménez”.

(17) Repipe, PEpro DE: op. cit, p. 569. En el articulo dedi-
cado a la Glorieta de los Cuatro Caminos, en la misma obra, es-
cribe, refiriéndose a este edificio: “grave error, a mi juicio, ya
que lleva a la hacinacion de viviendas, donde debe procurarse la for-
macién de casas independientes con jardin, para que cada familia
tenga la suya, y aproveche mejor las ventajas naturales de aquellos
parajes proximos al campo”, considerando esas “enormes masas
de construcciéon opuestas a la extension del beneficio del Sol y a la
mejor circulacion del aire”.

(18) Seglin datos recogidos en la citada Memoria, Madrid
—que no tenia resuelto el problema del abastecimiento ni material-
mente ni desde un punto de vista higiénico— contaba con cuatro
mercados cerrados: éste de San Antonio, el de la Cebada, el de
La Paz, en las calles de Claudio Coello, Ayala y Lagasca, y el de
Argiielles, en Marqués de Urquijo. Ademas de estos cuatro mer-
cados cerrados —habia un quinto, el de los Mostenses, pero ya
clausurado y pronto a ser demolido—, estaban los denominados
abiertos, 'insuf‘ic'it_:n_tcs para la poblacién y mal dotados, sobre todo,
de servicios higiénicos, asi como un sinfin de puestos callejeros, que
ocasionaban innumerables problemas de trafico. Ejemplos de merca-
dos abiertos eran los del Carmen, con catorce puestos —IN 21765—:
Chamberi (Olavide), San Miguel, San Antén, en las calles de Au-
gusto Figueroa y Pelayo, y San Ildefonso.

(19) REpipe, PEpro DE: op. cit, p. 188,

(20) Memoria, p. 55.

(21) Boner, CARLOS:
drid, 1932, p. 14,

(22) Papirra, Mar1aNo: Madrid en seis dias. Guias espaiiolas
de Turismo. Primer wolumen, Madrid, Editorial Voluntad, 1927,
p. XIIL. El café de Correos estaba situado en el niimero 10; el de
Puerto Rico, en el nimero 3; el Oriental, en el 11 y 12, y el Uni-
versal, en el namero 15.

(23) Memoria, p. 115. Datos suministrados por el Negociado
de Estadistica del Ayuntamiento de Madrid.

(24) Ibidem, p. 152.

(25) En la fotografia de Ferriz titulada “Puerta del Sol (des-
de la calle de Alcald)” —IN 22492— se ve un tranvia anunciando
Coca-Cola.

(26) Por la Puerta del Sol pasaban las siguientes lineas: Sa-
lamanca-Sol-Quevedo, Ventas-Puerta del Sol, Goya-Sol-Argiielles-
Rosales, Bombilla-Sol-Hipédromo, Puente de Vallecas-Sol-Queve-
do-Cuatro Caminos, Puente de Vallecas - Sol - Chamberi - Cuatro
Caminos, Cuatro Caminos-Sol-Progreso (por Fuencarral), Cuatro
‘Caminos-Sol-Progreso (por Hortaleza), Obelisco-Sol-San Francis-
co, Pozas-Sol (por Isabel la Catélica y Leganitos), Pozas-Sol-Em-
bajadores, Pozas-Sol-Delicias, Fuentecilla-Sol-Diego de Ledn (por
Velazquez) y Torrijos-Puerta del Sol.

(27) Papirra, MarianNo: op. cit., p. 98.

(28) [Ibidem, p. XVII. El Banco de Bilbao estaba situado en
el nimero 16, el Espaiiol de Crédito, en el 14; Sainz, en el 12,
y Crédit Lyonnais, en el 10,

(29) Curioso testimonio literario es el que hemos encontrado
en la comedia en tres actos de Benito Grippa Jordin, titulada
Gente de Madrid, publicada en Madrid, en 1937. Transcribimos
parte de un diilogo entre los personajes Severo y Galena, obreros:

Hacia el Madrid que necesitamos, Ma-

Severo: Como les digo, estibamos haciendo los remates del to-
rreon de la Telefonica. Era una cruda manana de in-
vierno...

GALENA: ... Y como la obra corria prisa, al que cantaba la gallina
le daban la pata, y otro al canto...

Hubo un momento en que entre el rugiente silbar del ven-
tarron y el bronco crujir de los andamiajes le oi decir
con desesperacion: “j No puedo mas!” Entonces, agarrao
al pasamanos del andamio, me acerqué a él, y le dije:
Antonio si te vas, mafana tu madre tié que volver al
lavadero, Alli también hace mucho frio, y la viejecita va
a estar peor que nosotros aqui.

SEVERO:

(30) Nos interesa recordar aqui el juicio que Gutiérrez Solana
tenia de estas edificaciones: " A las antiguas calles ha sucedido
esta nueva red, llena de edificios a la moderna, petulantes, todos
muy blancos, estilo cataldin, y en los que no se ve ni por asomo un
poco de arte v personalidad” (Madrid. Callejero, Madrid, Tries-
te, 1984, p. 20). El subrayado es nuestro.

(30 bis) Debo esta noticia a la amabilidad de D. Juan José
Torres.



LOS MADRAZO
Y LAS EXPOSICIONES
NACIONALES

L. Museo Municipal de Madrid

nos ofrece la posibilidad de con-

templar una brillante seleccion
de la obra de todos los miembros que
componen la familia Madrazo, quiza la
“dinastia” mas fecunda del arte espa-
fiol. Nos presenta una imagen halaga-
dora de la sociedad de su tiempo a
través de su galeria de retratos, y, en
menor proporcion, de los cuadros de
género, aparte de los obligados temas
histéricos y religiosos, que viene a jus-
tificar la categoria artistica de toda la
familia. Pero la imagen risuefia de su
pintura se ve, a menudo, empafada
por el recuerdo de su intervenciéon di-
recta y decisiva, no siempre acertada
y desinteresada, en todos los organis-
mos que dirigian la vida artistica es-
pafniola. Esta puede ser la razén de la
prevencion con que se ha tratado siem-
pre el arte de los Madrazo, hasta el
punto de ser contadisimas las mono-
grafias y estudios criticos que se les
ha dedicado; lo que esta en franca con-
tradiccién con la importancia que tu-
vieron en su momento y la calidad ar-
tistica de su obra. Quiza no resultaba
muy grato al estudiar su obra tener
que tratar de la “dictadura del clan
Madrazo”, que denunciaron algunos
de sus contemporaneos.

El “clan” Madrazo dominé casi ex-
clusivamente el arte oficial, desde los
pintores de cimara a la Academia de
San Fernando y la Escuela Especial
de Pintura, pasando por el Museo del
Prado y su peso especifico en buena

Por Jesis GUTIERREZ BURON

Cuadros de Federico de Madrazo en la Exposicion de 1881,

parte de la prensa y revistas del mo-
mento, sin olvidar su decisiva inter-
vencion en el desarrollo de las Expo-
siciones Nacionales de Bellas Artes,
como iremos viendo a lo largo del
presente articulo,

Los Madrazo ya habian participado
regularmente en las exposiciones que
anualmente organizaba la Academia e
incluso en las del Liceo Artistico, pre-
sentando generalmente retratos, aun-

que no faltaran cuadros de composicion
como El Gran Capitin recorriendo el
campo de Ceriiiola (1836) y Godo-
fredo de Bouillon en el Sinai (1839),
de Federico, o el Entierro de Santa
Cecilia (1852), de Luis, de gran tras-
cendencia para la pintura espafiola del
momento por el éxito y reconocimiento
internacional que alcanzaron, unido a
su amplia difusion en los periodicos
y revistas.
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Luis de Madrazo. Entierro de Santa Cecilia.

Pero estas exposiciones tenian un
aire “verbenero” y “ferial”, como de-
nunciaron ya Mesonero Romanos (1)
e incluso un miembro de la familia
Madrazo, Pedro, cuando iniciaba su
comentario a la exposicion de 1845
diciendo:

“Al César lo que es del César... y al
arte lo que es del arte... Al comercio
de segundo orden reunido inttilmente
a lo largo de la calle de Alcala para
afrentar la memoria de las famosas fe-
rias de Medina, su mes de septiembre
y su prosaica sociedad especial: al no-
ble comercio de la inteligencia, a las
artes liberales de lo bello, otro mes
aparte, otra sociedad distinta si es po-
sible, otro sitio diverso del que ha ocu-
pado hasta ahora alternando al parecer
con los puestos del mercado (2).

Para que las exposiciones perdieran
este caracter ferial resultaron decisi-
vos dos hechos: su profesionalizacion
con el Real Decreto de 28 de diciem-
bre de 1953 y la importancia social y
propagandistica del arte. Son muchos
los testimonios que demuestran la nue-
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va dimension del arte como consecuen-
cia del espiritu moralizador impuesto
por la Ilustracion, y su condicion de
“escaparate’” de la sociedad reclamado
por Winckelmann y los neoclasicos.
Basten solamente dos: un editorial de
Las Bellas Artes y un comentario de
otro miembro de los Madrazo, en este

caso “‘politico”, Eugenio de Ochoa:

“...en todos aquellos pueblos cuyos
gobiernos conocieron que las bellas ar-
tes son uno de los medios mas oportu-
nos y eficaces de que toda autoridad
verdaderamente paternal, protectora e
ilustrada puede valerse, para educar,
instruir, moralizar y hacer felices a los
hombres, para promover y asegurar el
lustre y el poderio de la nacién con
sus obras maestras...” (3).

“Muchos medios hay de conocer a
primera vista la situacién de un pais:
el mejor para lograrlo es, a nuestro
parecer, examinar el estado en que se
hallan en él las bellas artes, que son
como la literatura, la expresion mds
exacta de la sociedad a que pertene-
cen” (4).

Mientras, la profesionalizacion de
las exposiciones era presentada insis-
tentemente como el tnico medio de
contrarrestar la decadencia del arte
como consecuencia de la pérdida de
sus apoyos tradicionales: la Iglesia, la
monarquia y la nobleza. Las exposi-
ciones se presentaban como la finica
formula de adaptarse a la nueva situa-
cion del arte como un producto mas
del mercado y asegurar, por tanto, su
pervivencia. Precisamente uno de sus
més pertinaces defensores, José Galo-
fre, estd también relacionado con los
Madrazo, especialmente con Federico,
por sus enconadas polémicas en la
prensa que llegaron incluso hasta el
propio Congreso (5).

Las Exposiciones Nacionales de Be-
llas Artes se convirtieron en una nue-
va formula de dirigir la vida artisti-
ca espafiola, tanto por las recompensas
y posibilidades de venta que ofrecian
como porque terminaron alcanzando
un valor decisivo en la carrera “admi-
nistrativa” de los artistas. La prueba
mAas terminante quiza sea la polémica
suscitada en 1895, entre los partida-
rios de Morera y los de Mufioz De-
grain, por la sucesion de Haes en la
catedra de paisaje. Polémica donde los
argumentos esgrimidos giraban en tor-
no al nimero, categoria y condicion de
las medallas obtenidas en las Exposi-
ciones Nacionales y que se resolveria
a favor de Muifioz Degrain. Los Ma-
drazo, dando prueba, una vez mas, de
su peso especifico en el desarrollo del
arte espaifiol del siglo X1X, tuvieron un
papel decisivo en el decurso de las ex-
posiciones, como iremos viendo a con-
tinuacion,

José de Madrazo y Agudo
(1781-1859)

El creador de la “dinastia” llegé
demasiado tarde para participar en
las Exposiciones Nacionales, aunque
si lo hiciera anteriormente en las de
la Academia. Su fama estaba dema-
siado consolidada como para necesitar
la “competicion” al final de su vida,
o como para aspirar a algin honor o
reconocimiento que no hubiera con-
quistado anteriormente. Ademas, los
trabajos ‘““oficiales” y “representati-
vos'' no le dejaban el tiempo necesario
para embarcarse en un tema de empe-
fio. Sin embargo, no por ello su papel
deja de ser importante para dichas
Exposiciones Nacionales, pues, como
sefialara Camara en su discurso de
despedida de la Secretaria de la Aca-
demia de San Fernando, su interven-
cion fue decisiva para “regularizar y




metodizar las Exposiciones piiblicas
de Bellas Artes, estableciendo pre-
mios y recompensas que antes no exis-
tian” (6). Importante fue también la
del yerno de Madrazo, Eugenio de
Ochoa, Director General de Instruc-
cién Publica.

José de Madrazo tuvo ademsis pa-
pel preponderante como Jurado de las
Exposiciones de 1856 y 1858, por
eleccion secreta entre los miembros de
la Academia. En la primera le acom-
pafaron también dos de sus hijos, Fe-
derico y Pedro. Se explican asi las
réticencias con que parte de la critica
acogio la segunda primera medalla de
historia que consiguié otro hijo, Luis,
por su Don Pelayo en Covadonga,
frente a la unanimidad con que fue
recibida la primera, la de E. Cano por
su Colén en el convento de la Rdbida.
Se insistia en el excesivo ntimero de
Madrazos, tres, entre los doce miem-
bros del Jurado.

Federico de Madrazo y Kuntz
(1815-1894)

El hijo mayor es, a la vez, el de ma-
xima categoria artistica de toda la fa-
milia Madrazo y el que més importan-
te papel desempefio en el desarrollo de
las exposiciones, pues participé activa-
mente en dos con quince retratos, y
fue jurado nada menos que en doce de
las catorce que se celebraron en vida
suya y de las diecisiete del siglo x1x.

En la primera, la de 1856, participé
con seis retratos, todos de la alta aris-
tocracia de sangre y eclesiastica. Qui-
za le guiase el deseo de refrendar en
Espaiia los éxitos obtenidos en la re-
ciente Exposicion Universal de Paris
y por ello present6 cuatro de las obras
alli exhibidas: Los Duques de Alba,
Medinaceli y Sevilla y la Condesa de
Vilches. Sin embargo, al final su par-
ticipacion se redujo a una simple ex-
hibicién sin posibilidad de competir,
porque su condiciéon de jurado y aca-
démico le impedia optar a premio.
A pesar de todo, su participacién y
sus retratos fueron los mas destacados
por la prensa, en términos como:

“Siempre que tratamos del mayor o
menor lustre que en la época presente
alcanza entre nosotros la pintura, el
primer nombre que cruza nuestros la-
bios es el del sefior Madrazo: ideal y
simpético, él empufia el cetro en la
monarquia del arte (y llamamos a la
del arte monarquia, porque hasta ahora
los artistas no se han convenido como
los literatos, ni se convendran, a que
su estado sea la repiblica) y él tiene,
por tanto, el derecho de abrir la mar-
cha en nuestra revista...” (7).

Igualmente ilustrativa es la critica
de José Amador de los Rios, quien,
aun reconociendo lazos de antigua
amistad, no duda en elogiar sus re-
tratos como:

“Los dos de medio cuerpo, que re-
presentan al anciano patriarca de las
Indias, D. Antonio de Posada Rubin
de Celis, y la joven condesa de V.
[Vilches], forman entre si el mas signi-
ficativo contrates: el primero nos ofre-
ce a la naturaleza vencida ya por los
afios, en una figura inteligente y noble,
a que ha sabido dar el pintor la seve-
ridad y el jovial continente que inspira
al par respeto y amor en un prelado;
el segundo nos presenta a la naturaleza
en todo su vigor y a la belleza con
todos los encantos y atractivos que le
conquistan el sefiorio del corazén hu-
mano, En la diferencia, pues, de en-
tender y de caracterizar ambas edades
y sexos, en la diversidad de las lineas,
en lo apartado de las tintas que cons-
tituyen el colorido local de ambos ori-
ginales, esti el verdadero triunfo del

José de Madrazo.

artista, siendo tanto mas notables estas
observaciones cuanto que el Sr. Ma-
drazo ha sido acusado mas de una vez,
aunque siempre sin justicia, de no dar
a sus obras la variedad que entrafia la
naturaleza y que el arte exige para ser
perfecto” (8).

Pero hubo algunas disensiones, como
la de Alarcén en La Discusion, quien,
aunque reconocia sus calidades, de-
nunciaba acertadamente su propensién
a “lo bonito”, y, sobre todo, la de
Manuel de Murguia en La [Iberia.
Esta altima seria la mas notoria, aun-
que a la larga redundase en beneficio
del propio Federico de Madrazo. En
efecto, Murguia, para hacer quiza mais
consistentes sus argumentos, recurrid
a transcribir una critica de Gustave
Planche en la Revue du dewxr Mon-
des, realizada con motivo de la Expo-
sicion Universal de Paris de 1855.
Planche trataba duramente a Madrazo
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basandose en los maestros del retrato
como Velazquez, Murillo, Van Dyck,
en términos tales como:

“Respecto a la condesa de Vilches,
merece cargos todavia mas graves, por-
que no solamente estd mal colocado y
peor sentado el modelo, siendo imposi-
ble adivinar la forma de la rodilla de-
recha, sino que ademas tiene estropea-
dos los brazos, La expresion puede
parecer dura, y, sin embargo, es la sola
verdadera. Si la condesa de Vilches
tiene unos brazos como los que el Sr.
Madrazo le ha pintado, seguramente no
podria manejar el abanico ni montar
a caballo, ni figurar en una reunién, ni
excitar una triste admiracién, y tenien-
do un rostro en el que juguetea la son-
risa, adornado con unos ojos llenos de
malicia, seria ciertamente una lastima:
asi es que prefiero creer que el Sr. Ma-
drazo ha calumniado su modelo atribu-
yéndole unos brazos tan feos. ; Y a qué
atribuir esta odiosa calumnia? A la
ignorancia de la perspectiva, Si el Sr.
Madrazo hubiera medido las distancias
entre el hombro y el codo, y entre éste
y la mano, no nos veriamos en la nece-
sidad de criticarle con tanta severidad,
Pero ;como acoger con indulgencia un
retrato dibujado de un modo tan ex-
trafio?" (9).

Carlos Luis de Ribera. Federico de Madrazo.
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Pero Gustave Planche habia come-
tido un grave error: criticar obras que
estaban recogidas en el catalogo, pero
que por diversas circunstancias no ha-
bian podido exhibirse en Paris. Este
desliz lo aproveché Madrazo llevindo-
le a los tribunales, que sentenciaron a
su favor, condenando a Planche a 500
francos y a su editor a 200. La sen-
tencia se conocio antes de la celebra-
cion de la exposicion espafiola y le
sirvio al propio Madrazo para defen-
derse ante el Director de La Iberia
con una carta redactada en un tono
caustico y despreciativo: “Muy sefior
mio: he oido decir que el encargado
de escribir en su periddico de usted
los articulos de la Exposicion de Be-
llas Artes, se ha detenido bastante ha-
blando de mis obras y criticandolas
conforme a su modo de ver..."”, para
pasar luego a comunicarle la senten-
cia de los tribunales franceses, con lo
que desautorizaba totalmente a Mur-
guia (10).

Mas severos fueron los criticos par-
tidarios de Federico, tanto para ata-

car la tradicional envidia francesa:

“De todos modos, cuando hemos lei-
do el juicio critico del francés Gustave
Planche, publicado en la revista de
Ambos Mundos, enderezado a criticar
las obras de Madrazo, nos hemos in-
dignado por la indole de bastardas pa-
siones que en él se reflejaron, propias
de la petulancia francesa que quiere
imponer su yugo por todas partes, de-
primiendo a todos los pueblos para
ensalzarse a si propios en todas las
artes y ramas del saber humano” (11).

como para anatematizar al propio Mur-
guia, e incluso a la linea ideoldgica de
La Iberia, acusandoles de falta de na-
cionalismo por acoger la insidiosa cri-
tica extranjera, y volviéndola en favor
del propio Madrazo al resaltar su ge-
nerosidad por ceder parte de la indem-
nizacion a la Asociacion de los artis-
tas franceses y resaltar la categoria de
sus obras recordando que habian sido
premiadas por un jurado internacio-
nal (12).

Sin embargo, Murguia, lejos de ami-
lanarse por el aluvion de criticas que
recibio, contraatacd mas duramente,
replicando al sefior Madrazo y afir-
mando que desconocia la sentencia de
los tribunales franceses, pero que no
por ello rectificaba sus juicios, sino
que los ratificaba, aumentando la con-
sideracion que tenia de Gustave Plan-
che, porque:

“...su juicio critico esta en un todo
conforme con nuestras opiniones, pues
si nosotros hubiéramos prohijado aquel
articulo, hubiéramos sido mas severos
que el critico francés, en quien no po-
demos menos de reconocer grandes do-
tes cuando sin haber visto los cuadros
los critica tan acertadamente. Espera-
mos con ansia la sentencia de que habla
el sefior Madrazo, pues nosotros cree-
mos que el que ha criticado los retra-
tos a que aludimos, lejos de no haber
visto los cuadros, los ha visto mucho
mis de lo que al autor le convenia:
de lo contrario debemos confesar que
tiene el don de la adivinacion” (13).

Por otra parte, no faltaron tampoco
los comentarios que se movieron tni-
camente dentro de los limites de la
critica artistica, como el de La Espe-
ranza, que, al relatar la inauguracion
de la exposicion, destacaba los retratos
de Federico de Madrazo, afirmando
su superioridad sobre los de Winter-
halter (14). Este juicio cobra impor-
tancia s1 tenemos en cuenta que la
relacion con Winterhalter seria defen-
dida posteriormente por A. Beruete,
mientras que ha sido negada terminan-
temente por su nieto Mariano de Ma-
drazo y de la Calle (15).

Federico de Madrazo no volvié a
participar en otra exposicién hasta la




de 1881, resultando un poco chocante
esta tardia participacion que solo se
puede explicar por el deseo de recu-
perar la hegemonia en el ambiente ar-
tistico espafiol, después de los éxitos
de Rosales y, sobre todo, de Pradilla
con su primera medalla de honor de
las exposiciones espaiiolas (1878) y su
medalla de oro en la Exposicion Uni-
versal de Paris de ese mismo ano.
Aunque tampoco se puede descartar
cierta “razon politica”, dada su condi-
cion de alfonsino, porque, como anun-
ciaban los periédicos hablando de la
ceremonia de inauguracion:

“El Rey pronunciara un discurso
alusivo al acto enalteciendo las glorias
que Espafia cuenta en el arte pictérico,
vy haciendo constar que, no obstante,
las vicisitudes por que hemos pasado,
ninguna nacién nos aventaja hoy en
buenos pintores, como prueban el cer-
tamen y las obras que recientemente
han hecho Pradilla, Plasencia, Madra-
zo y otros"” (16).

Los criticos, aunque sin la impor-
tancia de 1856, destacaron la maestria
de sus retratos. Pero hubo también al-
gunas disensiones, como la de José
Muiiz Carro, quien no tenia gran con-
sideracion como critico ni su revista
alcanzaba gran cotizacién fuera del
campo de la musica. Su critica iba di-
rigida concretamente al Retrato de
Salmeron:

“Me acerqué, miré, y jquién lo iba
a decir !, el retrato representaba, segun
los rétulos, a D. Nicolas Salmerén y
Alonso; pero un D. Nicolis Salmeron
erguido, risuefio, de mirada alegre
como unas pascuas, sin aquel entrecejo
que tanta severidad da a su rostro;
un Salmerdn, en fin, tan desconocido
para mi como para el emperador de
la China, Después que lei la firma es-
tampada en el lienzo, retrocedi asun-
tado y oi a mi camarada que me decia:
—Tiene dos letreros, dos; es decir, uno
mas que el famoso gallo de Orabaneja.
Y uno que pasaba, exclamé: —Bien
los necesita, —Por eso no quiero ha-
blar de retratos" (17).

Nuevamente participaria en la Ex-
posicion Internacional de 1892, aunque
no en la secciéon propiamente competi-
tiva, sino en la de “Historia de la pin-
tura espafiola del siglo x1x”. En esta
ocasion, los periodicos le prestarian
menos atencion, aunque suficiente to-
davia para destacar su maestria. Val-
ga como ejemplo, por su concision, el
juicio de José de Siles: “De don Fe-
derico de Madrazo se cuentan hasta
cuatro Retratos, magistrales, natural-
mente” (18). Solo cabe afadir que el
retrato mas alabado fue, nuevamente,
el de la Condesa de Vilches.

Pero si la participacion de Federico
en las exposiciones, a pesar de lo cor-
ta, fue muy importante, todavia lo fue
mas su labor como Jurado casi perpe-
tuo, como hemos visto al principio.
Llego desde Vocal por designacion
en 1856, 1860 y 1862 a ser elegido por
los artistas en 1864; a Vicepresidente
en su condicion de Director de la Aca-
demia y del Museo del Prado en 1866,
1871, 1876, 1878 y 1884 ; a Presidente
del Jurado de admisiéon en 1887, sien-
do también elegido por los expositores
para el de calificacion con el maxi-
mo de votos: 197 frente a los 191 de
C. C. Rivera; resultando nuevamente
elegido por los artistas en 1890, aun-
que renunciase por enfermedad; para

Federico de Madrazo. La Condesa de Vilches.

concluir en 1892 otra vez como Pre-
sidente del Jurado de admision, re-
nunciando a ser elegido miembro del
de calificacion para evitar sospechas
de connivencia con los expositores ad-
mitidos, como se rumoreaba en la
prensa,

Entre sus intervenciones mas des-
tacadas como Jurado cabe destacar la
de 1862, en que, cuando el Jurado ya
estaba a punto de hacer la propuesta
de premio, dimitié en unién de los tam-
bién académicos Piquer, Espalter, Ri-
vera y Haes (19). La dimision, exten-
samente razonada, respondia en reali-
dad a un problema de competencias y
era fruto del tradicional enfrentamien-
to entre criticos y artistas. Iba dirigi-




da fundamentalmente contra Cruzada
Villaamil y Alarcon. La difusion que
le dio la prensa y las tensiones que
gener6 pueden considerarse las razo-
nes que llevaron a Cruzada Villaamil
a publicar una critica panfletaria sobre
la exposicion de 1864, bajo el seudo-
nimo de Orbaneja, influyendo decisi-
vamente en la decadencia de una revis-
ta tan prestigiosa como El Arte en
Espana.

En 1871 defendio la Lucrecia muer-
ta, de Rosales, frente a las criticas de
los arquitectos Ruiz de Salces y Ava-
los, afirmando que:

“No podia estar conforme con el Sr.
Salces en cuanto que en el cuadro de
Lucrecia se olvidara la parte historica,
que el color livide era natural en un
cadiver y que aunque no lo fuera po-
dria consentirse como licencia permiti-
da al pintor para expresarse mejor y
no considerarse como un defecto” (20).

Esta defensa tuvo gran trascenden-
cia en el futuro de la pintura espa-
fola por el peso que tuvo la conce-
sion de la primera medalla a Rosales
por 18 votos sobre los 20 posibles.

Cuando mas adelante se critique la
excesiva modernidad de la pintura es-
pafola por su excentricidad y falta de
dibujo, siempre se pondra como punto
de partida la Lucrecia mauerta, confir-
mando asi los temores de otro miem-
bro de la seccién de arquitectura, Ava-
los, que advertia, al votar en contra,
que la decision del Jurado podia ser
nociva porque inclinaria a los jovenes
hacia esa escuela de pintura,

También con motivo de esta exposi-
cion de 1871, Federico defendié en el
Jurado que los precios de adquisiciéon
de las obras no estuvieran unificados
de acuerdo con la categoria de los pre-
mios —como ocurriria a partir de la
exposicion de 1887—, porque:

“...los cuadros tienen un cierto va-
lor material que debe tenerse en cuen-
ta al hacer su tasacién, el cual influye
necesariamente en la apreciacion que de
ellos se hace con arreglo a su mérito
artistico... que no cree posible asignar
el mismo precio a un estudio de una
cabeza que a una gran composicion his-
torica...” (20).

En 1887, con una vision critica muy
acertada, se opuso a la concesién del
premio de honor a Villodas por su
Nawmaquia, lo que le granjeo algunas
criticas. Pero quiza la mds curiosa de
sus intervenciones en las sesiones de
este aiio fuera la peticion de traspasar
a la pintura todos los premios que que-
daran desiertos en las otras secciones,
para no dejar sin premio “no sélo mu-
chas acuarelas y dibujos que lo mere-
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cen, sino quiza los cuadros presentados
por algunas sefioritas, no menos dignas
de que se las tenga en cuenta” (21).

Federico de Madrazo estaria ademas
presente en las distintas exposiciones
a través de sus muchos discipulos. Sin
contar todos los de la Escuela, sino
solo los que frecuentaron su estudio,
limitandonos a los mas destacados, se-
falaremos a primeras medallas como
Alejo Vera, Casado del Alisal, Luis
Alvarez, Palmaroli, German Hernan-
dez, Muiioz Lucena, y segundas me-
dallas como Diaz Carrefio, Fierros,
Lozano, Matias Moreno, Montero Cal-
vo, A. Casanova, Bartolomé Maura y
Bernardino Montaniés. Este ultimo fue
uno de sus preferidos y al tinico que
dejé una “manda” en su testamento,
como ha sefialado Mercedes Agulls en
el catalogo de la Exposicion (22). A la

Federico de Madrazo. Nicolds Salmeron.

mayoria de ellos dedico algun retrato,
como se puede ver también en la Ex-
posicién, lo que prueba la estima mu-
tua y explica el reconocimiento, tanto
a su persona como a su obra, que siem-
pre le dispensé la mayoria de los ar-
tistas. Reconocimiento y admiracion
que culminé en la Exposicion Nacio-
nal de 1895 con la exhibicién en el
salon principal de su retrato ornado
con una corona de laurel, ambos pro-
piedad del Circulo de Bellas Artes.
Antes y después de este homenaje, lo
habian recibido también otros pintores
como Manzano en 1862 —lo que apro-
veché E. Mélida para publicar un ca-
talogo de su obra en El Arte en Espa-
fie—, C. L. Rivera en 1892 y Haes
en 1899 —importantisimo porque de
aquella muestra, fundamentalmente del
legado Morera, provienen la mayor




parte de los fondos de Haes en el Mu-
seo del Prado—. Pero en todos estos
casos el homenaje se tributo fundamen-
talmente a la obra del artista y no a
su persona, como en el caso de “Don
Federico, como ha sido llamado por
varias generaciones...”, tal como se-
fialara Beruete,

Pedro de Madrazo y Kuntz
(1816-1898)

Es el tinico miembro no artista de
la familia, pues se dedic6 a la aboga-
cia, aunque por su condicién de critico
tuvo también mucha relacion con las
Exposiciones Nacionales. Dado el ni-
mero de sus criticas y ante la imposi-
bilidad de recogerlas en los limites de
este articulo, destacaré como caracte-
risticas suyas el tratamiento global de
las exposiciones sin caer en excesivas
pormenorizaciones, prefiriendo la cri-
tica de las escuelas y de los géneros

Federico de Madrazo. Pedro de Madrazo.

antes que de las personas. Respecto a
aquéllos, acostumbra a seguir su tra-
dicional jerarquia, comenzando por la
pintura religiosa. Igualmente se des-
taca por la atencion que presta al re-
trato, sefialando su importancia y difi-
cultades. Atenciéon que Santiago Puig
desde La Iberia consideraba excesiva,
y que podemos explicar, tanto por una
“deformacion familiar” como por su
gusto aristocratico y por su condicion
de hombre de la Restauracion, una de
las épocas doradas del retrato.

Como ejemplo de su critica se puede
sefialar la que realiza para La [lustra-
cion Espaniola y Awmericana con moti-
vo de la exposicion de 1892, reducién-
dola a tres articulos (ntmeros XLII,
XLIIT y XLV), mientras que el an-
tes mencionado Santiago Puig necesi-
t6 j60!, sin que por ello sea mucho
mas esclarecedor, salvo en la relacion
de todos los expositores a modo de ca-
talogo. En estos mismos articulos que-
da claro su gusto tradicional opuesto

al modernismo, dejando entrever po-
siciones claramente sociopoliticas que
serian contestadas posteriormente por
R. Balsa de la Vega:

“Observo, ante todo, que, ya por
efecto de las modernas ideas democra-
ticas, que dan a las mas vulgares esce-
nas en que interviene el elemento po-
pular cuanta importancia han quitado
a los hechos de las clases superiores,
ya por mero deseo de llamar la aten-
cién y fiar a extraordinarias dimensio-
nes éxitos que deberian quizd encomen-
darse solo a extraordinarios talentos,
los sucesos mas insignificantes, ;qué
digo, los sucesos?, las meras manifes-
taciones pasivas de la vida ordinaria
y comun, que en los tiempos pasados
eran tratados en pequefios cuadros de
género o de costumbres, vienen en
pocos afios a esta parte encaramandose
a las altas esferas de la noble pintura
de historia... A este desprecio de los
canones del buen sentido ha llevado el
modernismo a muchos artistas de ver-
dadero talento...” (23).

En el mismo articulo, como prueba
de su independencia y rectitud artisti-
ca, criticaba duramente al Jurado de
admision, que estuvo presidido, como
hemos senalado anteriormente, por su
hermano Federico. Contrasta esta du-
reza con la negativa a elogiarle en las
exposiciones de la Academia, cuando
todos le ensalzaban y él, por pudor,
preferia no hacer ningfin comentario,
excusandose precisamente en su rela-
cion familiar.

Pedro de Madrazo intervino tam-
bién directamente en la exposicién
de 1856 como Secretario del Jurado
y redactor del catilogo en su condi-
cion de académico, y en la de 1895
como Presidente por ser Director del
Museo Nacional. En 1856 su presen-
cia en el Jurado fue cuestionada por
Murguia con unos argumentos en los
que no se descarta una clara intencio-
nalidad politica, y en los que, después
de senalar el descontento de algunos
artistas, se convierte en su portavoz
preguntando :

“—;Qué fue a hacer al Jurado el
sefior Don Pedro de Madrazo —excla-
man—, de quien no sabemos que exis-
ta cuadro alguno? ;Por haber escrito
algunos articulos acerca del arte? Tal
vez no, pues en eso ahi tenéis al cono-
cido publicista sefior Pi y Margall,
persona inteligente en materia de bellas
artes, y que no dudamos en asegurar
que es ¢l primero en Espafia como es-
critor estético, y que, sin embargo, no
sabemos que fuese llamado a formar
parte del aquel Jurado, en donde entra-
ba el sefior Madrazo (don Pedro) con
mérito para ello, lo creemos asi, pero
en donde se hallaban ya su padre, don
José, y su hermano don Federico” (24).
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Pedro responderia, al igual que ha-
bia hecho su hermano Federico, invo-
cando razones reglamentarias y recu-
rriendo al consabido argumento de que
el nombramiento no le producia otro
beneficio que preocupaciones y pérdi-
da de tiempo. Pero lo mas significativo
de esta critica es que, valga la redun-
dancia, parte de un critico, aunque se
haga pasar por portavoz de los expo-
sitores descontentos, porque en el fon-
do lo que se discutia era el problema
planteado claramente por Federico y
los otros académicos en 1862, y va
mencionado anteriormente: la capaci-
dad o no de los no artistas para juz-
gar a los artistas. Significativamente,
el nombramiento de Pedro como Pre-
sidente del Jurado de 1895 fue valo-
rado positivamente por todos los cri-
ticos, basandose en que las exposicio-

puesta de Francisco Alcantara, acor-
dase por primera vez en la historia de
las exposiciones “dar un voto de gra-
cias al excelentisimo sefior don Pedro
de Madrazo, Presidente del Jurado,
por la correcta imparcialidad con que
habia dirigido las discusiones y sabios
juicios emitidos para ilustrarlas, en lo
que todos estuvieron undnimes” (26).
Sin embargo, toda la prensa critico
durisimamente la excesiva benignidad
en la admision de obras, sélo explica-
ble porque el nimero de premios era
en esta ocasion proporcional al de
expositores admitidos, Esta licencia
termind volviéndose contra los propios
expositores, porque un namero exce-
sivo de premios restaba inmediatamen-
te relevancia al hecho de obtenerlos,
redundando en detrimento de la con-
sideracion de las exposiciones. Pero
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Martinez Sinchez. 1. Federico de Madrazo. 2. Luis de Madrazo. 3. Raimundo de Madrazo.

nes se hacian para el puiblico y no
para los artistas, por lo que no habia
ninguna razon para que éstos fueran
los jueces exclusivos. El nombramien-
to llegd a merecer comentarios tan elo-
giosos. como: “Ha sido la primera vez
que un Gobierno ha hecho una cosa
a derechas...”, de un periddico como
La Justicia, tan distante del Gobierno
conservador como el propio Pedro de
Madrazo (25). E incluso me atrevo a
decir que fue el tinico elogio dedicado
a un Gobierno conservador.

La presidencia del Jurado de 1895
fue un verdadero quebradero de cabe-
za para Pedro de Madrazo y una pér-
dida considerable de su prestigio como
critico, aunque dicho Jurado, a pro-
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mas duros fueron todavia al denunciar
“trapicheos”, favoritismos y clientelis-
mo en la concesion de los premios
como si se tratase de una opcién poli-
tica. Los rumores de todo tipo se vie-
ron aumentados por la excesiva tar-
danza del Ministro de Fomento, sefior
Bosch, en aprobar la propuesta del
Jurado, pese a que fue una de las
pocas ocasiones en que dicha propues-
ta iba perfectamente razonada gracias
a la intervencion personal del propio
Madrazo. La tardanza se interpretaba
como una expresa desaprobacion del
Ministro, que se hizo todavia més pa-
tente al pedir una Comision de criti-
cos que rectificara la propuesta de ad-
quisiciones presentada por el Jurado.
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Entonces fueron los artistas los que
demostraron su disconformidad, lo-
grando al final que el Ministro res-
petase la primitiva propuesta del Ju-
rado, aunque con ligerisimas varian-
tes, obviando las rectificaciones de los
criticos, Esta postura acomodaticia de
los artistas fue criticada duramente por
P. Millan, aunque él no hubiera inter-
venido en la Comision de criticos, y
como protesta suspendid su critica de
la exposicion (27).

Todos estos avatares supusieron la
retirada de Pedro de Madrazo de la
critica activa de las exposiciones, aun-
que nuevamente estuviera relacionado
con la de 1897, pero ya sélo para dar
entrada a los cuadros adquiridos en la
misma en su condicion del Director
del Museo de Arte Moderno.

Luis de Madrazo y Kuntz
(1825-1897)

Particip6 en la exposicion de 1856
con cinco retratos y un tema de histo-
ria, y en la de 1862 con seis retratos.
Como va indicabamos anteriormente,
en la de 1856 fue premiado con la se-
gunda primera medalla por su cua-
dro Don Pelayo en Covadonga, lo que
levanté muchas suspicacias por ser
miembros del Jurado su padre, José,
y sus hermanos Federico y Pedro.
Con todo, es un cuadro muy adecuado
para comprender la importancia y co-
tizacién que alcanzo en su momento la
pintura de historia, el comportamiento
de la critica y sus avatares una vez
que pasaba de moda o perdia la actua-
lidad de la exposicion,

Su importancia descansaba en la he-
rencia moralizadora de la Ilustracién
y el neoclasicismo, ya aludida ante-
riormente, y que Galofre destacaba al
iniciar la critica de la exposicion de
aquel afo:

“Esto—se refiere a la pintura de
historia— tiene por objeto fomentar las
virtudes civicas que, inmortalizando los
hechos heroicos, ponga en los que los
vean generosa sed de imitarlos. Como
la misién del artista ante la sociedad
debe ser guiada por el espiritu de alta
civilizaciéon y por el sacerdocio del buen
ejemplo, claro esta que con los gran-
des medios comunicativos que tiene el
arte de la pintura, que penetra en el
corazén humano por el poderoso 6rga-
no de la vista, si por desgracia se des-
via de esta doctrina, se convierte el
artista en el enemigo mas decidido de
la sociedad” (28).

En consecuencia, la eleccion del
tema era decisiva, y por ello se recu-
rria normalmente a victorias memora-
bles como la propia de Covadonga y
las Navas de Tolosa, o a derrotas hon-
rosas como Trafalgar y la Invencible.
Esto es lo que hizo Luis al recurrir a




Don Pelayo y Covadonga, un tema en
el que su hermano Federico llevaba
afios trabajando, junto con la Rendi-
cion de Gramada, pero que no habia
podido llevar a término por el éxito
de sus retratos (29). Incluso habia
realizado un dibujo que sirvio como
ilustracion para iniciar la serie de ar-
ticulos que public6 A. Canovas del
Castillo en el Semanario Pintoresco
Espaiiol (1949; afio XIV; nams. 20,
32 y 24), bajo el titulo de “Breve re-
sefia del estado que alcanzan las cien-
cias histéricas en Espafia y apuntes
criticos sobre obras de este género
nuevamente publicadas”. Canovas ve-
nia a identificar el estado de la con-
ciencia nacional de un pais con el de
sus publicaciones historicas.

La critica, por su parte, también
atendia en primer lugar a la impor-
tancia y trascendencia del tema, exa-
minando a continuacion la adecuacion
0 no de su ejecucion. Aunque a veces
pesaban mas las razones personales,
religiosas, politicas o simplemente de
conveniencia que explican criticas tan
dispares como las dedicadas al Don
Pelayo en Covadonga:

“...es un cuadro de alta epopeya his-
torica, el que mejor merece esta califi-
cacion, Grandiosidad de formas, eleva-
cion de estilo, naturalidad en cuanto
puede convenir, colorido enérgico, si
bien algo severo de tonos por el visi-
ble propésito de haber desechado el
artista matices halagiiefios, mas pro-
pios de la pintura de género y de re-
tratos, son las caracteristicas de este
gran lienzo. La figura de Pelayo es la
verdadera personificaciéon del amor a
la patria y a la religién en el siglo vin
del cristianismo: el obispo que le acom-
pafia sobre el pefiasco en que aparece
subido, es la expresion mas acabada y
fiel de la Iglesia espafiola, militante en
sus martires visigodos, sabia en sus
doctores. Los guerreros que de tropel
invaden la memorable cueva atraidos
por la voz de su caudillo, denotan en
sus semblantes, en sus trajes, en sus
actitudes, qué clase de gente son vy la
santa empresa que van a acometer, Hay
en ellos cabezas y manos que no des-
defiaria Screffer ni Decamps” (30).

“El Sr. Madrazo ha perdido en nues-
tro concepto con afrancesarse: a mas
de la inverosimilitud del colorido, en-
contramos inverosimilitud en la expre-
sion de las figuras, inverosimilitud en
sus formas, inverosimilitud en la com-
posicién general del cuadro. Pelayo
puede ir a reconquistar la Espafia de
sus abuelos, 0 a vengar resentimientos
personales: mas que fuego santo, tiene
ird; méas que cercado de sus adeptos,
parece rodeado de sus enemigos” (31).

La obra fue adquirida por el Esta-
do por Real Orden de 7 de agosto
de 1856 por 35.000 reales, la maxima
cantidad pagada en aquella ocasion,

peregrinando por el Museo Nacional
primero y después por el del Prado,
hasta que por Real Orden de 13 de
junio de 1877 se cedi6 en depdsito a
su actual emplazamiento: la Colegiata
de Covadonga. Por cierto, que para
completar su significado histérico se
habia solicitado también la Batalla de
Guadalete, de Marcelino Unceta (me-
dalla de segunda clase en la exposiciéon
de 1858), aunque no se pudo obtener
por haber sido cedido ya al Museo
Provincial de Zaragoza (32).
Respecto a los retratos, hubo una-
nime acuerdo entre la critica de asi-
milarlos a los de su hermano Federi-
€O, aunque en unos casos para remar-
car mas su calidad y por contra en
otros para destacar su inferioridad :

“...sus retratos anuncian un rival a
su hermano D. Federico. En efecto:
jcuantas personas han creido del alti-
mo los de la sefiora de Bell y sefiorita
de Ochoa! La misma gracia, la misma
poesia, el mismo no sé qué que en vano
intentan otros imitar, porque (si nos
es permitido reproducir el dicho de
Mengs) ‘eso no se pinta con la mano,
sino con la voluntad’' ” (33).

Luis de Madrazo.

“Los retratos de Madrazo (don Luis)
tienen, por lo regular, los defectos de
su hermano, sin tener por eso sus be-
llezas, Es el mismo estilo, pero sin
encanto...” (34).

En la exposicion de 1862 alcanzo
también un éxito destacado al obtener
la primera medalla de segunda clase
en la seccion de retratos, convirtién-
dose simhélicamente en medalla de pri-
mera clase al renunciar Palmaroli a la
suya, por considerar que su Pascuccia
no era un retrato, sino un cuadro de
género.,

Hubo casi unanimidad en el Jura-
do, pues, ausente su hermano Federi-
co, logré 14 votos con tres abstencio-
nes. También hubo unanimidad a la
hora de juzgarle, pues, aunque no se
negase su calidad, se presté mas aten-
cion a la decadencia del retrato en ge-
neral interpretandolo como simbolo

del progreso del arte espafiol.

Como curiosidad sefalaremos tam-
bién que Luis no debia tener proble-
mas economicos, pues no llegd a re-
tirar los 1.000 reales que le corres-
pondian por el premio, Con fecha de
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Federico de Madrazo. Luis de Madrazo.

28 de julio de 1863 todavia esta-
ban en poder del habilitado del Mi-
nisterio de Fomento en union de los
2.000 de la renuncia de Palmaroli y
1.000 de Gonzalez Jiménez, aunque
éste los reclamaria posteriormente des-
de Roma (35).

Luis seria también vocal del Jura-
do de la exposicion de 1866, elegido
en tercer lugar con 35 votos, mientras
que para las elecciones de 1864 y 1871
solo obtuvo un voto. No hay ninguna
resefia de sus intervenciones en las se-
siones del Jurado, por lo que cabe
pensar que, al contrario de sus herma-
nos Federico y Pedro, paso totalmen-
te desapercibido.

Juan de Madrazo y Kuntz
(1829-1880)

El tnico miembro arquitecto de la
familia participé una sola vez en las
Exposiciones Nacionales, en 1881,
pero fue suficiente para obtener el
segundo premio de honor y el prime-
ro de la seccion de arquitectura de la
historia de las exposiciones espafiolas
y provocar un escandalo en el que
nuevamente se vio envuelta toda la
familia Madrazo. Como este tema ha
sido ya tratado acertadamente por el
profesor Navascués Palacio (36), me
limitaré Gnicamente a hacer algunas
consideraciones, comenzando por re-
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marcar el hecho de que las Exposicio-
nes Nacionales, aunque se llamasen
Generales o de Bellas Artes, practica-
mente centraban todo su interés en la
pintura. lLa seccion de arquitectura
siempre estuvo desasistida de publico
v de critica, entre otras razones por-
que se necesitaban un publico y una
critica profesionales, Por ello, los ar-
ticulos de arquitectura, cuando los hay,
estan hechos por criticos ocasionales,
distintos de los de pintura.

Ante esta situacién, no es extrafio
que los arquitectos no tuvieran ningan
interés en competir en las exposicio-
nes, sobre todo si ya se tenia una ca-
tegoria profesional y social reconocida,
como en el caso de Juan. Por tanto,
no es extrafio que no se hubiera pre-
sentado en anteriores exposiciones y
que tampoco lo hiciese en 1881, afio
en que ya habia muerto, y fuera la
Academia de San Fernando quien lo
presentase.

La decision de la Academia de pre-
sentar los trabajos de Juan, siendo la
primera vez, por cierto, que se acor-
daba una actuacion semejante, soélo
puede entenderse como una maniobra
revanchista ante la resolucion adminis-
trativa de apartar a Juan de la direc-
cion de las obras de la catedral de
Leon, a pesar de sus informes favo-
rables. Enfrentamiento Academia-Ad-
ministracion que quedd también refle-

jado en las votaciones del premio de
honor —12 a 4—, aunque en este caso
la victoria de la Academia estaba ase-
gurada, porque contaba con la seccion
de arquitectura en pleno mas todos los
académicos —no se olvide su condi-
cién de expositores en este caso con-
creto— de las otras secciones. Mien-
tras que la Administracion solo conta-
ba con los votos del Director General
de Instruccion Piablica y el Jefe de
Negociado de Bellas Artes, que eran
reglamentariamente Presidente y Se-
cretario del Jurado. En las votaciones
se les unirian también Amerigo y Es-
quivel,

[Lo mis curioso de todo el escandalo
que siguié a la concesion del premio
de honor se puede resumir en que la
Academia quedé pronto casi totalmen-
te exculpada, salvo algunos pequefios
ataques desde El Globo; Casado del
Alisal, con su Leyenda del Rey Mon-
je, se convirtio en convidado de pie-
dra, él que siempre se hahia movido
en la orbita de los Madrazo; Juan re-
sulto tristemente dafiado en su fama,
cuando en vida nunca se habia discuti-
do su honradez ni su profesionalidad ;
v, por altimo, los Madrazos recibieron
nuevamente todos los palos, echindo-
seles el publico encima y acusiandose-
les de maniobreros y “caciques”, en
una época en que se pedia el sufragio
universal y el Jurado.

Para terminar, hay que sefialar que
Juan también fue elegido jurado por
la seccion de arquitectura, por un solo
voto, el del tnico expositor que tenia
derecho a él, el alcarreno Emilio San-
chez Osorio. Su actuacion paso tan
desapercibida como la de su hermano
Luis.

Raimundo de Madrazo y Garreta
(1841-1920)

El hijo mayor de Francisco es el
unico miembro de la familia y el {ni-
co de toda IEspafia, junto a su cufiado
Fortuny, que nunca participé en las
Exposiciones Nacionales, Este hecho,
que podria interpretarse como una
simple anécdota, es, sin embargo, muy
significativo, ya que solo se puede ex-
plicar por una posicion econémica lo
suficientemente fuerte como para no
tener que competir buscando las re-
compensas oficiales, y por una posi-
cion social tan consolidada como para
poder tener encargos sin necesidad de
presentar premios y condecoraciones
oficiales. Todo ello lo tuvo Raimundo,
por lo que, unido al hecho de haber
acudido a Paris y no a Roma y de
contar pronto con clientes americanos,
se permitio el lujo de “pasar” de las




Ixposiciones Nacionales, aunque su
ausencia fuera repetidamente lamenta-
da por los criticos.

Ricardo de Madrazo y Garreta
(1852-1917)

El menor de los Madrazo, quiza
también el de menos calidad artistica
a la par con su tio Luis, es el mas
pertinaz a la hora de presentarse a las
Exposiciones Nacionales, ya que par-
ticipé nada menos que en ;10! lo que
constituye todo un récord en las ex-
posiciones espanolas. Participé en la
de 1871 con cinco acuarelas, 1881
con dos cuadros de género, 1884 con
dos retratos, 1890 y 1892 con un cua-
dro de género y dos retratos en ambas,
1895 con tres retratos, 1899 con dos
retratos, 1906 con dos paisajes y tres
retratos, 1908 con dos retratos y 1915
con un retrato. Pero 'a pesar de tan
numerosa participacion, el fruto obte-
nido fue muy pequefo, ya que se re-
duce a una medalla de segunda cla-
se (1884), muy protestada por cierto,
una propuesta de condecoracion (1892)
y una mencién de segunda medalla
(1899), aparte de dos propuestas de
compra (1881 y 1884). Es, sin duda,
el menor bagaje presentado por un
Madrazo. Sin contar, ademas, las con-
fusiones sobre su persona, pues en el
catalogo oficial de 1871 figuraba como
Ricardo de Madrazo y Kuntz, mien-
tras que para Las Novedades se tra-
taba de Raimundo,

Ricardo inicia su participacion en
1871 con cinco acuarelas, fruto de su
estancia en Granada con su cufado
Mariano Fortuny. Estas acuarelas de-
notan cierta habilidad, y asi lo reco-
nocia la critica del momento mencio-
nando sus acuarelas como las tnicas
nandolas como las tinicas destacables
de la exposicion. Pero la acuarela no
era lo mas adecuado para triunfar en
Espafia, a pesar de los esfuerzos de
la Sociedad de Acuarelistas:

“La acuarela prospera poco entre
nosotros, sin duda porque el arte ha
sido siempre aqui una especie de sacer-
docio ejercido por un determinado gru-
po de hombres, y su estudio y pric-
tica no han invadido todas las clases
de la sociedad, como pasa en Inglate-
rras” (37);

Juicio que se veia confirmado por
la actuacion de los Jurados de las ex-
posiciones que la trataban siempre en
Gltimo lugar cuando ya sélo podian
repartir los “restos”, las menciones
honorificas. Las primeras medallas
iban para la pintura de historia y mas
tarde para la pintura social.

Juan de Madrazo. Encimbrado de boveda para la catedral de Ledn,

En 1881 se presentd con un tema
veneciano, Campiello a espaldas del
palacio Foscari. (La hora de sacar
agua), fruto de su estancia en aquella
ciudad y de la influencia de su herma-
no Raimundo. La obra pasé totalmen-
te desapercibida para la critica, pero
no para el Jurado, que la incluyo en
las segundas medallas extrarreglamen-
tarias, incluyéndola con el ntimero 12
en la propuesta de compras, con una
tasacion de 3.000 pesetas. Como quie-
ra que la cantidad coincide con el pre-
cio solicitado por el artista en su hoja
de inscripcion, 12.000 reales, cabe pen-
sar que algin particular se adelanto
a la propuesta del Estado, pues Ri-
cardo nunca contestd a su oferta,

En 1884 obtuvo una segunda meda-
lla, en este caso reglamentaria, con el
Retrato de sw sobrinoe Mariano For-
tuny, y una propuesta de compra de
1.000 pesetas, que en este caso no
aceptd por estar dedicado el retrato a
su hermana, la madre del nifio. La
critica no acepto el premio y mostré
claramente su desacuerdo, involucran-
do nuevamente en sus protestas a toda
la familia Madrazo:

“La figura de cuerpo entero del hijo
del célebre Fortuny esta concebida y
tratada con naturalidad. Interesa su
cara saludable de piel sanguinea, el
traje y la impresion total: las lineas
son correctas, pero no corresponde ni
el claroscuro ni el color. La obra del
estudioso joven Madrazo ha obtenido
medalla de segunda clase, como las de
Bermudo, Senet, Benlliure, Hidalgo y
Sorolla... Podrd merecer eso y mas su
nombre, pero su trabajo no. Justicia
ante todo" (38).

Mas burlesco e irénico se mostrd
Fernanflor, que, aunque termina reco-
nociendo calidades artisticas en Ri-
cardo, veia su premio como un fruto
mas de la “dinastia” :

“En mi sentir, la extrafieza del pi-
blico vy de los pintores no tiene razén
de ser. El Sr. Madrazo pertenece a una
dinastia de pintores, y sabido es que
los hijos de los monarcas nacen prin-
cipes y traen aparejados desde la cuna
los titulos, los entorchados y las gran-
des cruces. Nadie se asombra de ver
a un tiernisimo infante con el Toisén
al cuello, Pues bien, en artes todos los
principes nacen ya por lo menos con
una medalla... (39),

En sus participaciones posteriores
paso normalmente desapercibido o a lo
sumo merecio unas pocas lineas, aun-
que casi mas como recuerdo obligado
de su “herencia’ que para destacar su
obra. Valgan como ejemplo estas dos
criticas de 1892 y 1899, respectiva-
mente :

“D. Ricardo de Madrazo y Garreta
continia la serie de artistas ilustres
que son honra de su familia y gloria
de Espana, Nada tan bien entonado,
tan natural, tan reciente, tan bello,
como su cuadro de costumbres venecia-
nas La hora del baiio. Los dos retratos
de sefioras que presenta pertenecen a
la buena escuela de nuestros retratis-
tas" (40).

“Ricardo Madrazo ha estado espe-
cialmente afortunado en el retrato que
presenta de su sefiora. Cuantas condi-
ciones pueden exigirse a obras de ese
género las tiene en grado sumo el ele-
gante y serio retrato pintado por Ma-
drazo, que no desmiente la aureola de
gloria que con justicia lleva su fami-
lia" (41).
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Ricardo Madrazo, con su continua
presencia en las Exposiciones Nacio-
nales, respondia a la valoracion del
retrato en la Restauracion, iniciada
por su hermano Pedro, desde la criti-
ca, y culminada con la presencia de
Léon Bonnat en la seccion francesa de
la Exposicion Internacional de 1892.
Los pintores destacados ya no tenian
ningin reparo en presentar sus retra-
tos —j 14 sorollas en 1895!—, y la cri-
tica ya no le consideraba como un gé-
nero inferior, sino que llegaba a cali-
ficarlo hasta de “doctorado de la pin-
tura” (42). A pesar de este ambiente
favorable, Ricardo no obtuvo ningin
triunfo destacado —tampoco debia te-
ner una gran clientela, porque la mitad
de sus retratos son familiares, en espe-
cial su mujer y sus hijos—, quiza por-
que no podia competir con los maes-
tros tradicionales como Martinez Cu-
belles ni con los innovadores como
Sorolla y Pinazo —este tiltimo primera
medalla en 1897 y 1899—, o también
porque en sus retratos habia mucho de
herencia familiar, mucho de siglo x1x,
Sus progresos no pasaron de adoptar
un cierto aire de casticismo andaluz,
tan de moda en aquellos momentos,
tratados con un ‘“‘cotizado” aire zu-
loaguesco, como en el retrato de sus
hijas Lola y Cecilia de la exposicion
de 1908.

A modo de conclusion

Después de ver la profunda relaciéon
entre los Madrazo y las Exposiciones
Nacionales, quiza podamos comprender
mejor el significado y el poder insti-
tucional de esta familia en el arte espa-
fiol del siglo x1x, asi como las ““filias”
y las “fobias” que despertaron. En
efecto, hemos visto que si su partici-
pacion cuantitativamente no fue muy
importante —53 obras, en su mayoria
retratos (nueve mas si contamos los
“politicos” como Pedro Kuntz, el cu-
fiado del fundador de la dinastia, y
Rafael Ochoa y Madrazo, su nieto),
frente a los 11.291 presentados a lo
largo de las 17 exposiciones del si-
glo Xx1x—, en cambio, si que lo fue
cualitativamente al obtener uno de los
tres premios de honor que se conce-
dieron en dicho siglo, y, sobre todo,
por formar parte del Jurado en 15 de
las 17 exposiciones, e incluso a veces
con tres miembros, como ocurriera en
las de 1856 y 1866. (Todo ello sin ol-
vidar que un miembro de la familia,
Ricardo, fue récord de participacion,
y otro, Raimundo, el tnico pintor es-
pafiol que en unién de otro miembro
“politico”, Mariano Fortuny, no tuvo
necesidad de participar en dichas ex-
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Ricardo de Madrazo. Mariano Fortuny y Madrazo.

posiciones.) Se explican asi las acusa-
ciones de su dominio dictatorial del
mundo del arte, de ejercer el “clien-
telismo” artistico u otras parecidas
como se desprende de un articulo ano-
nimo publicado en La Epoca en 1862,
con ocasion de la ya citada dimision
de Federico del Jurado de dicha expo-
sicion :

“Es el caso que desde hace mucho
tiempo algunos de los citados sefiores,
en particular el seflor Madrazo, ve-
nian ejerciendo un monopolio (restos

de otros monopolios inolvidables) en
todos los asuntos que tenian relacién

con las artes espafiolas; ellos eran los
jueces, los testigos, los electores, los
administradores, el oraculo, la provi-
dencia o, por mejor decir, la fatalidad
de nuestros noveles artistas... Cual-
quiera podria sospechar que el ilustre
académico del célebre pugna demaru-
ra, Lutero de esta protesta, acostum-
brado a que no se expidan patentes de
gloria a los artistas sin su regium exe-
quatur, acostumbrado a dominarlo todo,
directa o indirectamente, Museo Real,
Museo Nacional, compras de cuadros,
restauraciones, academias, escuelas de
pintura, etc, cualquiera creeria que
el Sr. Madrazo, astro que se eclipsa
ante el fulgor de los demds astros que
se levantan en el cielo del arte y del




cual nos dolemos en ver satélites a
artistas que pudieran pasarse muy bien
sin su protectorado, habia aceptado el
cargo del jurado a condicién de que
esta vez, como otras tantas, sus com-
pafieros aceptaran los ukases (sic) de
su omniesciente y omnipotente volun-

tad” (43).

En estas acusaciones y otras pare-
cidas podia latir el odio de discipulos
despechados, como afirma Ossorio y
Bernard en su Galeria biogrdfica de
artistas espaiioles del siglo XIX. Pero
no hay que olvidar tampoco las riva-

lidades politicas, aunque no es precisa-
mente el caso de La Epoca, pero si el
de La Discusiéon y La Iberia. Debemos
pensar que, aunque la teoria del “arte
por el arte” es un producto del si-
glo x1x, el arte podia tener una impor-
tante funcién social, como hemos visto
al principio, y los periodicos de la épo-
ca, antes que informativos o cultura-
les, eran 6rgano de expresion de una
idea politica, de un grupo social, de un
partido.

Afortunadamente, la exposicion del

Museo Municipal ha venido a recor-
darnos la indudable calidad artistica
de los Madrazo, en especial Federico
y Raimundo, y que en su éxito hubo
mas que maniobras administrativas, el
peso institucional de un “clan”. Aun-
que ciertamente tuvieron conciencia de
ser una familia importante, como se
desprende del testamento de Federico
recogido por Mercedes Agulls en el
catalogo de la exposicion. Sentimiento
de unidad familiar mantenido en todas
las criticas de las exposiciones, tanto
favorables como desfavorables, y con-
firmado de una manera oficial por el
Jurado de la Exposicion de 1881,
cuando decidi6 entregar a Federico el
diploma del premio de honor concedi-
do a su hermano Juan, mientras que el
precio en metélico era para su viuda.
En buena logica, el diploma deberia
haber sido para la viuda o, en 1ltimo
caso, para la Academia de San Fer-
nando, que, a la postre, era quien ha-
bia presentado los trabajos. Sin em-
bargo, se concedié al mayor de la fa-
milia.

La exposicién actual también nos
permite conocer la evolucion del arte
de los Madrazo, que no pas6 del “pre-
ciosismo”” parisino de Raimundo. No
entendieron en su momento el realis-
mo (44) y no comprendieron tampoco
el modernismo, atacado por Pedro,
como hemos visto anteriormente, al no
entender la novedad del movimiento,
algunas de cuyas obras también pode-
mos ver ocasionalmente durante este
mes de abril en la exposicién de la
Caja de Barcelona.

Por dltimo, significar que los Ma-
drazo perdieron su influencia a partir
de 1897, precisamente el afio de la
exposicién en la que se dio a conocer
Picasso, aunque pasase totalmente des-
apercibido, salvo para los catilogos sa-
tirico-burlescos. A partir de ese mo-
mento, coincidiendo con el cambio de
siglo, s6lo habria dos caminos para el
arte nuevo: las vanguardias, aunque
para ello fuera necesario buscar otros
aires como hizo Picasso, o el expresio-
nismo a lo Solana, tal como afortuna-
damente también podemos contemplar
en la actualidad en el Centro Cultural
Conde Duque. Pero para ello se hacia
necesario dejar de entender el arte con
un sentido y gusto aristocratico, como
“cosa de ricos”, como ya defendiera
Pedro en 1844 (45). Sin embargo, ni
Raimundo en Paris ni Ricardo en las
Exposiciones Nacionales del siglo xx
lo comprendieron, ;La razon? Que los
Madrazo, como indica el catalogo, fue-
ron una familia de artistas, pero para
bien y para mal fueron, sobre todo,
una familia del siglo x1x.
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PROYECTO DE
FILIPPO JUVARRA
PARA UN TEATRO

EN MADRID

Por Angel Luis FERNANDEZ MUROZ
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F. Juvarra. Monumento erigido en Mesina en honor de Felipe V de Espara.

de Filippo Juvarra a Madrid, el 12 de abril de 1735,

y su muerte en esta misma ciudad, el 31 de enero
del afio siguiente, basto al arquitecto italiano para desple-
gar un intenso trabajo. Conocido es su principal proyecto
de este periodo —motivo de su viaje— para el Palacio Real
de Madrid, asi como su intervenciéon en el Palacio de La
Granja de San Ildefonso.

Practicamente desconocido es, sin embargo, un intere-
sante proyecto de la misma época para un teatro en Madrid,
que ha llegado hasta nosotros a través de la copia realizada
en 1785 por Manuel Martin Rodriguez, sobrino de Ven-
tura Rodriguez. En estos planos figura la siguiente leyenda:
“COPIA DE LA PLANTA DEL DISENO ORIGINAL QUE HIZO
D." FeLipE YVARRA EL ANO DE 1735 PARA CONSTRUCCION
pEL Coriseo pE La Cruz DE EsTA ViLra” (1). Es, sin
embargo, dudoso que se trate de un proyecto real de obras

EL breve lapso de tiempo que medi6 entre la llegada

para dicho lugar, pues su escasa coincidencia con la forma
del solar obliga a entenderlo mis bien como un esquema
ideal para ser luego adaptado a su ubicacion final.

El interés del proyecto es doble. A nivel local, se trata
del Gnico proyecto de edificio teatral que en todo el
siglo XvIIr puede compararse al gran coliseo madrilefio de
la época: el Teatro de los Cafios del Peral. Como se vera
mas adelante, el proyecto de Juvarra compite con ventaja
con aquél, aunque esto no era dificil, dada la modestia del
primer gran teatro de Madrid.

En un contexto méas amplio, el proyecto se inscribe
por su fecha en un momento clave para la fijacion de los
modelos de edificio teatral que permanecerin vigentes hasta
finales del xvirr. También el Coliseo de los Cafios del
Peral procede de esta misma época (1737-1738), pero su
forma final pertenece mas bien a los modelos del pasado.

Aunque las salas de caracter permanente ya habian sido
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F. Juvarra. Teatro en Génova. Planta.
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F. Juvarra. Pequeio teatro. Planta.

introducidas en Europa en el siglo xvi, si exceptuamos
los ejemplos de Vicenza, Parma y Sabionetta, hasta me-
diados del xvii no comienzan a surgir los ejemplos mas
interesantes con el desarrollo de palcos y embocaduras.
Aparecen entonces las plantas en “U” o derivadas, en
Francia, y las de igual forma, y sobre todo elipticas y circu-
lares, en Italia. Pero, sin embargo, hasta los primeros afios
del siglo xvii1 no se fijan los modelos definitivos, que esta-
ran vigentes casi sin variacion hasta la segunda mitad de
la centuria.

El proyecto de Juvarra se sittia, pues, en este momento
decisivo, que por la fecha corresponde ademas al apogeo
del barroco tardio y tiene sus raices en la innovadora tra-
dicion italiana del siglo xviir. Pero ademads los planos que
copia Martin Rodriguez tienen el interés de continuar una
larga tradiciéon juvarriana de experiencias en el campo esce-
nografico y teatral.

Esta tradicion abarca un gran ntimero de obras que
comienzan con los escenarios efimeros que proyecta en 1701
para las fiestas de Messina en honor de Felipe V. Tienen
su continuacion en algunos proyectos para un teatro en
Niépoles y una serie de escenografias en Roma, y encuen-
tran su culminacion en 1706 cuando entra al servicio del
Cardenal romano Ottoboni en calidad de arquitecto y esce-
nografo, Por encargo del prelado realiza dos proyectos
para un teatro en el Palacio de la Cancilleria: el Teatro
Ottoboni. Ninguna innovacién aparece en este proyecto,
que mantiene atin la antigua planta en “U”. Trabaja tam-
bién en el Teatro Capranica, de Roma, y en el del Palazzo
Zuccari. Pero mayor interés tendran para el futuro los dos
disefios que presenta para un teatro en Génova, junto a la
Piazza Sant'Agostino, en los que propone una planta
en “U”, pero también otra en herradura. Precisamente en
los debates de la critica arquitectonica de este momento se
acusaba a estos dos tipos de disminuir la capacidad de la
sala, como afios mas tarde sucederia con las plantas circu-
lares. Poseemos también otro proyecto para un teatro pri-
vado en el que, desaparecidos los palcos, son sustituidos
por gradas circulares y elipticas, enlazando con las posi-
ciones de Milizia (2) y avanzando asi algunas ideas de lo
que acontecera a mediados del siglo x1x. Sin embargo, su
proyecto mas ambicioso fue el teatro que disefi6 para el
nuevo Palacio Real de Turin, en el que vuelve a hacer
uso de una planta en herradura, mas tarde modificada
por Alfieri en la ejecucion final, y que constituye un ante-
cedente de la sala que afios mas tarde proyectaria para
el Palacio Real de Madrid. En ambos casos, sacrificaria la
posibilidad de realizar unos exteriores diferenciados en be-
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Manuel Martin Rodriguez. Copra de un proyecto de Filip-
po Juvarra para el Teatro de la Cruz, de Madrid.

neficio del principio barroco de unidad del conjunto, que-
dando ambos proyectos enmascarados en las fachadas exte-
riores por la continuacién de los sistemas generales de
articulacion, Realizaria también un proyecto para un “nuo-
vo teatro formato al rondo” en el Palacio Real de Turin
y, probablemente, disefié también el teatro que situaba a la
entrada de su proyecto para el Palacio de la Venaria
Reale (3).

Puede, pues, comprobarse la especial dedicacion de Ju-
varra a lo largo de toda su obra a los temas de la arqui-
tectura teatral. El proyecto que aqui consideramos tiene
el interés de ser el tnico que disefid como edificio total-
mente exento, si bien la situacion real del solar no permi-
tiria finalmente tal configuracion.

El proyecto puede asociarse, con las logicas limitacio-
nes del volumen de la intervencion, al sistema compositivo
tradicional del arquitecto italiano. Se pone un énfasis espe-
cial en la definicion espacial y volumétrica del edificio, en
detrimento de los aspectos mas puramente estilisticos y or-
namentales. Cada parte del conjunto se encuentra clara-
mente individualizada, pretendiendo manifestar al exterior
la organizacién interna del edificio mediante la diferente
configuraciéon volumétrica de cada una de ellas.

La planta se compone asi de cuatro cuerpos netamente
diferenciados. El volumen convexo de la fachada principal
alberga los tres vestibulos de ingreso, a los que corres-
ponden otros tres posteriores que hacen las veces de dis-
tribuidores internos y que, junto a los dos paquetes de
escaleras, definen el segundo cuerpo. La sala es de planta
circular, trazado que tuvo grandes detractores entre los
especialistas de la época, pero que acabd por imponerse con
el transcurrir del siglo, hasta configurar el modelo idéneo
de los proyectos elaborados por los arquitectos mas intere-
santes de la segunda mitad del xvriir (Boullée, Ledoux,

Alzade principal del mismo proyecto anterior.
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Seccion hacia la embocadura del mismo Jprovecto anterior.
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Seccion-alzado de la sala de espectadores del mismo proyecto anterior.
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Estudio o copia a lapiz de una adaptacion del proyecto de Juvarra,
probablemente para la edificacion final del Teatro de la Cruz.
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Adaptacidn del proyecto de Filippo Juvarra a un solar en la plaza
de Matute, de Madrid.
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De Wailly, Victor Louis, etc.). La articulaciéon del espacio
de la sala con los cuerpos de acceso se produce a través de
los tradicionales triangulos residuales, que, en este caso,
permiten la existencia de patios de ventilaciéon e ilumina-
cion. Este suele ser el lugar reservado, en la mayoria de los
casos, para alojar las escaleras, desplazadas en esta ocasion
hacia la fachada. Anejos a estos espacios se hallan situados
los “lugares comunes” o letrinas, elemento no muy usual
en la época, al menos en Madrid, por cuanto en los Cafios
del Peral sélo se crearon en fecha muy tardia. No existen
propiamente palcos de proscenio, sino mas bien dos palcos
enfrentados a la escena en el encuentro de la sala con el
muro de embocadura. No existe tampoco foso de orquesta
o, por lo menos, no se ha dibujado ni en planta ni en
secciones. El cuerpo que contiene el escenario parece algo
escaso en dimensiones para albergar el movimiento de
maquinaria y actores; pero, sobre todo, carece de espa-
cios de servicio como camerinos y almacenes, si bien las
dos entradas que aparecen en la seccion hacia la emboca-
dura, a cada lado de la escena, parecen apuntar su exis-
tencia en otro nivel,

Las secciones descubren un edificio bien estudiado, en
el que se sugiere una decoracion tipicamente italiana para
los palcos. La embocadura se resuelve mediante el tradi-
cional orden gigante que enmarca el vano, procedimiento
utilizado desde comienzos del siglo XvII y que se manten-
dra como una constante en esta clase de edificios, si bien
transformandose luego con la aparicion de los palcos de
proscenio.

La fachada se proyecta hacia el exterior, utilizando asi
el conocido recurso barroco de producir un volumen con-
vexo a modo de expansion del espacio interior. Se trata
de un tema especialmente desarrollado por Borromini pri-
mero y por Guarini después en el propio Turin (recuérdese
el Palacio Carignano (1679-1685). La novedad del pro-
yecto de Juvarra estriba en utilizar este sistema para la
fachada de un teatro, cosa bien poco usual entre los coli-
seos europeos de los siglos xvir y xvii. Cuando, afios
mas tarde, el alzado principal de estos edificios adopte
una forma convexa sera con un sentido totalmente diferente
y en general albergando un gran portico.

La dimension real del proyecto que nos ocupa puede
ser claramente establecida mediante la comparacion con su
contemporaneo madrilefio, el Teatro de los Canos del Pe-
ral, y con el probablemente mejor teatro edificado en la
época, precisamente el Teatro Regio de Turin (1738-1740).

Mientras el Coliseo de los Cafios del Peral podia al-
bergar unas 800 personas, el proyecto de Juvarra estaba
calculado para mas de 900, cantidad en todo caso muy in-
ferior a las 1.500 del de Turin,

I.a altura de la sala del de los Cafios era de 12 metros,
por 14 de la de Juvarra y 17 del Teatro Regio. El “parte-
rre’”’ tenia en los Cafios del Peral unas dimensiones maximas
de 9 % 17 metros, 11 X 13 en nuestro proyecto y 17 X 18
en el teatro de Turin. La profundidad de la escena era
idéntica en el teatro madrilefio y en el proyecto juvarria-
no: 11 metros. El turinés media 40 metros.

Por lo tanto, puede afirmarse que el edificio, tal y como
se proyect6, suponia el mayor teatro existente hasta la fe-
cha en Madrid y probablemente, de haberse construido de
acuerdo con el disefio original, el local mds interesante
hasta la edificacion del Teatro Real. Pero solo seria este
ultimo el que lograra realmente enlazar con la tradicion de
los grandes coliseos europeos.

La copia del proyecto esta firmada por Manuel Martin
Rodriguez, quien, como se dijo al principio, era sobrino
de Ventura Rodriguez, Martin heredaria a la muerte de
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Alzado y seccion, copias del proyecto de Juvarra, con las escalas modificadas que acompanan a las dos adaptaciones anteriores.

Ventura Rodriguez (1785) el cargo de Arquitecto Mayor
de la Villa de Madrid en el breve intervalo de un afio hasta
que Juan de Villanueva fue nombrado para ocupar el pues-
to (3 bis), Los planos coinciden, pues, exactamente con el
afio del fallecimiento de Ventura Rodriguez, aunque son
anteriores en un mes exacto a su muerte, Probablemente
Rodriguez poseia los originales desde el tiempo en que
habia estado a las ordenes de Juvarra en la elaboracion del
proyecto para el Palacio Real. Todo apunta, pues, a una
exacta atribucion del proyecto al arquitecto italiano.

Logico es pensar que las dos versiones posteriores que
conocemos del proyecto sean también de la mano de Mar-
tin Rodriguez, quien es el tnico que sepamos tuviera
acceso al primitivo proyecto. Ambas parecen ser de 1789.

Una de ellas representa una adaptacion de la idea de
Juvarra a un solar de forma trapezoidal. Parece un estudio
a lapiz o una copia, pero en ningtn caso un verdadero pro-
vecto, Tras haber examinado algunos planos de Madrid de
épocas anteriores al derribo del Teatro de la Cruz (1856),
parece confirmarse que el solar que ocupaba el primitivo
teatro tenia una configuracion semejante a la del croquis
que nos ocupa. Sabemos en todo caso que el proyecto para
este teatro se baso en el disefio de Juvarra y asi lo con-
firma la aparicion en los planos antes mencionados de la
silueta del teatro con una fachada idéntica a la del proyecto
comentado, Por ello, y a pesar de las diferencias que es-
tablece la copia que reproduce F. Coello en su plano
de 1785, puede pensarse con bastante seguridad en una
relacion cierta de este estudio a lapiz con la primitiva plan-
ta del Teatro de la Cruz.

El edificio que se reproduce en este plano mejora al-
gunos aspectos del proyecto anterior, Parece tratarse de
una planta que representa al mismo tiempo el piso bajo
y un nivel superior del edificio. Propone unos accesos di-
rectos y bien localizados a la escena desde la fachada prin-
cipal ante la imposibilidad de hacerlo por otro lugar (otra
semejanza con la posicion del Teatro de la Cruz). Dos
sisternas de escaleras parecen establecer una separacion
entre dos diferentes tipos de publico que acceden a niveles
diversos, Han desaparecido los patios en esquina. Pero lo
mas interesante es que el organismo interior es ahora acor-
de con la fachada exterior, pues ésta responde a una ex-
pansion del volumen de la sala, en una soluciéon que esta
proxima a la aparicion a finales del siglo de los teatros con
portico convexo al exterior,

El otro proyecto que conservamos ha sido reciente-
mente estudiado y extrainamente confundido con una su-
puesta actuacion neoclasica en el jardin de la duquesa de
Medina de las Torres (4). Se trata de un plano que repro-
duce una variacion sobre el proyecto de Juvarra para su
adaptacion a un solar en la madrilefa plaza de Matute.
El propio plano nos da los nombres de las calles limitrofes
y de los propietarios de los terrenos sobre los que se ha
de edificar. Parece tratarse de un proyecto real de ejecu-
cion y no de un simple estudio, dada la precisa definicion
de cada una de sus partes. Ello lleva, sin embargo, a la
pérdida de la primitiva intencionalidad y claridad del es-
quema de Juvarra, en detrimento, especialmente, del cuerpo
de acceso, que retorna a una configuracion mas propia de
“Corral” sin ninguna relacion formal con la fachada. Ali-
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Seccion del mismo conjunto anterior de planos, con modificacion del wltimo piso de la sala respecto al primitivo proyecto.

neado con la calle de las Huertas, se propone un edificio de
dependencias anejo al principal (ya se senalé la ausencia
de estos espacios en la idea de Juvarra), operacion seme-
jante a la efectuada por Villanueva a comienzos del XIx
para el Teatro del Principe. Este caracter funcional que
preside todo este proyecto lleva a conectar las galerias de
palcos con la tramoya, operacion necesaria y usual en estos
edificios.

A estas dos variantes mencionadas acompafian otros
planos que reproducen el primitivo proyecto de Francesco
Juvarra y que en el recientemente publicado estudio, antes
comentado, se hacen formar parte del mismo proyecto.
Pero una nueva comprobacion de las dimensiones de la
planta con las de las secciones y alzados que la acompafian
deja bien patente una falta global de correspondencia entre
ellos. Como tampoco se corresponden el tipo de letra, es-
cala y dibujos de unos y otros. Mas bien parecen una nue-
va copia del proyecto primitivo (con las escalas sobredi-
mensionadas) que sirviera como referencia finalmente no
ajustada. Sus medidas coinciden a veces con el proyecto
para la plaza de Matute y a veces (mas frecuentemente)
con el dibujo a lapiz. La tnica variacién introducida es la
que muestra el alzado de la sala: eliminacién de tres palcos
en el Gltimo piso de la seccion y su sustitucion por unas
cristaleras que deben esconder una sala posterior. Esto 1l-
timo y la dimension de la fachada los hacen coincidir con
el proyecto representado en croquis, al que en general si-
guen mas de cerca.

El éxito del proyecto de Juvarra en su adaptacion para
el Teatro de la Cruz y su aparicion en un momento de es-
pecial escasez de edificios de este tipo en Madrid, debieron
proporcionarle un notable caracter prototipico. No de otra
forma se explica su reutilizacion mimética para un solar
tan diverso como el de la plaza de Matute.
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(1) Publicados en ArMoNa, JosE Antonio: Memorias cronolo-
gicas sobre el origen de la representacion de comedias en Espana.
Madrid, 1785.

(2) Véase Mirizia, Francesco: Del Teatro. Roma, 1771, Ma-
drid, 1789.

(3) Para un estudio exhaustivo de la relacién de Filippo Juvarra
con el mundo del teatro, véase ViaLe, Marco: Filippo Juvarra.
Architetto e scenografo. Turin, 1970.

(3 bis) Para la biografia de Manuel Martin Rodriguez, véase
AcuLLo v Coso, Mercepes: “Ventura Rodriguez: noticias biogra-
ficas”, en El arquitecto D. Ventura Rodrigues (1717-1785)". Cata-
logo. Madrid, Ayuntamiento, 1983, pp. 89-110.

(4) Herninpez Freixa, Piar: “La creacién de la tipologia
teatral neoclasica: Tres proyectos desconocidos”, en Q, niimero 59,
septiembre de 1982,
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JOSE LUIS SANCHEZ:
SUESCULTURA RELIGIOSA
EN TEMPLOS MADRILENOS

Por Maria Teresa GONZALEZ VICARIO

una doble tendencia: aquella que se mantiene den-

tro de una tradicion clasicista y la que, por el con-
trario, busca el camino de la renovacion, No son pocos los
escultores cuya actividad artistica ha derivado, en ocasio-
nes, hacia el género religioso, siguiendo en este sentido uno
de los dos cauces aludidos anteriormente: tradicién o re-
novacion,

José Luis Sinchez (Almansa, Albacete, 1926) (1), dis-
cipulo de Angel Ferrant en la Escuela de Artes y Ofi-
cios, es hombre dotado de acusada personalidad que sabe
proyectar en sus obras escultoricas, plenas de energia, aus-
teras, rotundas por la importancia que se concede en ellas
a la masa, al volumen, obras llenas de contrastes que dan
lugar a un armoénico juego en el que se combinan las for-
mas concavas y las convexas, las rugosas superficies y las
pulidas, la materia y el espacio, la luz y la sombra. Antonio
Gamoneda, al analizar la obra de José Luis Sanchez, afir-
ma lo siguiente: “Horizontalidad, verticalidad, curvatura.
Este seria, con los naturales margenes de excepcion, el
esquema primario que rige la escultura de José Luis San-
chez. Ningiin manierismo, por tanto, ninguna concesion
a la facil excentricidad oblicua, ‘figurada’. Es el imperio
del volumen proyectado, si, espacialmente, pero afirmativo
de su gravedad terrestre” (2).

Dentro de la variada aportacion artistica de este escul-
tor, cabe destacar el capitulo de su obra religiosa. Junto
a otros artistas contemporaneos, “‘es preciso recordar tam-
bién los afanes de José Luis Sanchez de cara a la renova-
cion del arte sacro...”, como afirma Francisco Portela (3).
La labor realizada por dicho escultor es muy significativa
dentro de nuestro panorama artistico contemporaneo, sien- =
do muchos los ejemplos que podrian citarse como exponen- =
tes de la misma, pero cifiamonos, sin embargo, a dos de
ellos: los templos parroquiales madrilefios del Santisimo

E L panorama actual de la escultura religiosa refleja =




;I. b
La Virgen y el Nino. Iglesia del Santisimo Redentor.

Redentor (1971) y de San Fernando (1973), que albergan
una buena muestra de la escultura religiosa de José Luis
Sanchez,

No obstante, antes de iniciar el estudio de los mismos,
convendria destacar dos caracteristicas de la obra religiosa
de este artista, Por un lado, la influencia de la tradiciéon
paleocristiana y romaénica, como sefiala Andrés Trapie-
llo (4), y por otro, la incorporacion, después de 1950, a las
nuevas corrientes del arte europeo contemporaneo.

El primero de los templos anteriormente citados, el del
Santisimo Redentor, obra de los arquitectos Fernando Ba-
randiaran y José Maria de Anasagasti, situado en la ma-
drilefia calle de Félix Boix, n.° 13, presenta en la zona
correspondiente al presbiterio lo que podria denominarse
un artesonado de escayola metalizada, evocador del arte
mudéjar. Tanto la pieza horizontal como los tres faldones
inclinados —el cuarto ha sido suprimido, pues quedaria
oculto por la estructura que forma el techo de la iglesia—
presentan una decoracion integrada por diversos elemen-
tos geométricos, destacandose entre ellos, por ser menos
En el centro de la pieza horizontal se cruzan lo que podria
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considerarse dos grandes vigas que atraviesan el artesona-
do, agrupandose en dicho centro un conjunto de voliime-
nes, unos cilindricos y otros ctibicos, que se proyectan ver-
ticalmente para terminar en una cruz de brazos de gran
grosor compuesta por piezas rectangulares, advirtiéndose
en la parte superior formas cilindricas muy empleadas
en gran parte de la obra de este escultor. Tanto la cruz
como la figura de Jesiis han sido realizadas también en
escayola metalizada a fin de evitar un excesivo peso. El
Crucificado, de tamafio mayor que el natural, inclina la
cabeza sobre el hombro derecho, rompiéndose en este des-
plazamiento la verticalidad del cuerpo, de esbeltas formas,
modeladas a base de la simplificacion de planos, Como
es habitual en José Luis Sanchez, concibe la figura de
Cristo en actitud serena y equilibrada, sin que pueda ob-
servarse en la disposicion de sus miembros ninguna contor-
sién dolorosa. No es el tema del martirio lo que le interesa
destacar, sino el de la clemencia y el perdén, que llenan de
paz y reposo al contemplar la imagen.

frecuentes en la obra de este artista, formas romboidales
que albergan en su interior circulos concavos y convexos.




Frontal de la Capilla encaristica. Iglesia del Santisimo Redentor.

El altar, de cemento metalizado, presenta el frente
ocupado en su centro por el crismon, inscrito en un circu-
lo en el que se destacan formas cilindricas. En el resto
de la rugosa superficie se observan formas aristadas que se
entrecruzan irregularmente, y en el borde inferior y supe-
rior, motivos decorativos de origen popular.

El ambon, también de cemento metalizado, tiene una
decoracion muy similar, pudiéndose leer en su frente la
siguiente inscripcion: “< EN EL PRINCIPIO EXISTiA LA
PALABRA Y LA PALABRA -+ EXISTiA EN DIos Y LA PALA-
BRA + ERA Dios (San Juan 1.1.).”

A la derecha del altar, en lugar cercano a la pared, ha
sido situada una Virgen con el Nifio, de un tamafio mayor
que el natural, ejecutada en escayola metalizada. Sedente,
con el Hijo en brazos, refleja una absoluta valoracion del
volumen y la materia, que ha sido trabajada a base de
grandes planos, poniéndose de manifiesto la concepcion
geometrizante de la anatomia. El efecto de monumentali-
dad, de estatua bloque, se refleja al estar apoyada en un
vastago metalico que, a modo de doble ele, se atornilla en
el suelo.

Dentro de la capilla eucaristica y en el testero de la
misma se destaca el frente escultérico de cemento metali-
zado que presenta en el centro un Calvario, Dicho frente
esta dividido en cuatro grandes franjas horizontales de ru-
gosas superficies, advirtiéndose en la primera de ellas

grandes elementos circulares que se disponen ordenadamen-
te, sirviendo de base al mencionado Calvario. La segunda
franja alberga las ultimas estaciones de un via crucis que
se ha iniciado en la pared de la derecha, representandose
en ella el numero de cada estacion —de la X a la X1v—
acompafiado de la cruz correspondiente. La tercera y la
cuarta franja presentan formas estriadas y circulares junto
a otros menudos elementos decorativos, El Calvario repre-
sentado en este frente cumple dos funciones al servir a la
vez de escena central y ser, al mismo tiempo, el motivo
que hace alusion a la X11 estacion del via crucis, JesUs
MUERE EN LA Cruz. Las figuras de Maria y de San Juan,
a derecha e izquierda del Crucificado, integran un grupo
que refleja marcado verticalismo y sobriedad, no exentos
de sentido de la elegancia, Equilibrio, serenidad, silencio.
Consciente ausencia de gestos dramaticos, atormentados,
sin quedar por ello disminuida la trascendencia de la muer-
te de Jesucristo, muerte que fue acompafada de una elo-
cuente oscuridad, simbolizada por la presencia del sol y la
luna a la altura de la cabeza del Crucificado, tema icono-
grafico de origen medieval. En el angulo inferior de la
derecha de este frente se encuentra el sagrario de aluminio
fundido enmarcado por unas grandes formas de proporcio-
nes rectangulares, destacindose en su puerta el alfa y la
omega sobre un fondo de superficie irregular que presenta
unos menudos elementos decorativos.
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Cristo crucificady y mesa del altar mayor. Iglesia de San Fernando.

El via crucis antes citado se inicia en un relieve mural
situado en la pared de la derecha del templo, La sucesion
de las estaciones se rompe a partir de la viir, para conti-
nuar, a mayor altura, por la misma pared con la represen-
tacién de la 1x. Cada estacién va acompafiada de una cruz
sobre un fondo decorado en unas zonas con elementos geo-
métricos, y en otras, con unos motivos de origen popular.

En lugar cercano al altar, concretamente a la izquierda,
hay otro relieve mural con la representacion del tema de
la Virgen del Perpetuo Socorro, que ha sido realizado en
cemento metalizado con chapa de laton y cabujones de vi-
drio de color. Dicho tema ocupa el extremo de la derecha,
advirtiéndose policromia en las figuras. El resto del mural
presenta superficie irregular, leyéndose en su parte baja
la siguiente inscripcion: “+ RUEGA Por Nos.” En esta obra
José Luis Sanchez ha seguido una linea mas clasica que
en otras ocasiones, puesto que se adapta fielmente a la
iconografia mariana bajo esta advocaciéon. La Virgen, de
medio cuerpo y tamafio mayor que el natural, viste tinica
que oculta sus brazos bajo largas y estrechas mangas.
El cabello esta recogido por una cofia, a la vez que un
amplio manto cubre su cabeza y parte del cuerpo, reflejin-
dose en el rostro cierto hieratismo no exento de velada
tristeza.

El Nifio Jestis, representado de cuerpo entero, viste
manto y tunica, Entre sus manos sujeta el dedo pulgar
de Maria, buscando en ella proteccion de manera instin-
tiva como consecuencia de la vision de la cruz que le
muestra el Arcangel San Gabriel, a su izquierda. Madre
e Hijo tienen coronadas sus cabezas, alrededor de las
cuales se hace perfectamente visible un nimbo, A la dere-
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cha del Nifio se lee: IC XC (Jesucristo), y a ambos
lados de la aureola de la Virgen, en la parte superior, apa-
recen las siguientes siglas: MP 8Y (Madre de Dios). Se-
parados por la cabeza de la Virgen estan los dos arcinge-
les: el situado a la derecha del espectador es San Gabriel
(O APT), representado de dos tercios y cubierto con una
tunica bajo la que se ocultan sus manos, en las que sostiene
una cruz y los clavos de la Pasion; la cabeza aparece ro-
deada por un nimbo punteado y de su espada salen las
alas abiertas, volviéndose toda la figura con adoracion ha-
cia el Nifio Jests. Al lado opuesto, muy semejante al an-
terior, aparece el Arcangel San Miguel (O AP M). Sus
manos, veladas por el manto que le cubre, sostienen un
vaso del que sale una cafia con la esponja y la lanza, sim-
bolizandose con estos objetos el drama de la Pasion.

La iconografia de la Virgen del Perpetuo Socorro tiene
una marcada influencia bizantina que llega a Occidente a
través de Italia, destacando por su esplendor la escuela
venetocretense, muy especialmente durante los siglos xv
y xvI. Esta advocacién mariana se ha mantenido sin alte-
raciones, razon por la que José Luis Sanchez, como ya se
ha sefialado, la representa en forma muy similar (5).

* k%

En el templo de San Fernando, situado en la calle de
Alberto Alcocer, 9, que es obra del arquitecto Luis Cubi-
llo de Arteaga, el presbiterio se levanta sobre tres gradas
en un angulo de la iglesia, destacandose en él un altar de
proporciones ciibicas, ejecutado en aluminio. La decoracién
de sus frentes presenta idénticos motivos: en la parte supe-
rior, unos elementos circulares, y en el resto de sus super-
ficies se observan unas formas aristadas, franjas de diver-
sos tamafios, cruces inscritas en circulos y otros menudos
elementos decorativos de caracter geométrico, todo ello en
relieve.

“Es de destacar en el interior de esta iglesia un Cru-
cificado de aluminio, suspendido de una estructura metalica
que cubre el techo del templo. De tamafio menor que el
natural, esta unido por tres clavos a una cruz griega de
metacrilato. Su figura, de formas insinuadas en las que no
hay huellas de martirio, transmite paz y serenidad” (6).

Los mismos materiales de la cruz se han empleado en
el ambon, situado a la derecha del altar. La parte superior,
cuyo frente de aluminio esta decorado con elementos circu-
lares en relieve, destacados sobre un fondo que presenta
motivos similares a los del altar, estd sostenida por un pie
formado por la interseccion de dos laminas de metacrilato,
que terminan en una base también de aluminio.

La sede, el atril, los candelabros y manillones de las
puertas, realizados en ese mismo metal, guardan total armo-
nia con la obra anteriormente descrita.

Sobre el muro situado a la izquierda del presbiterio hay
un via crucis. Cada estacion esta formada por una cruz
griega de madera en cuyo centro hay un cuerpo cuadrado
de aluminio, apareciendo sobre él el nimero correspondien-
te de la estacion inscrito en un circulo, sobre un fondo que
presenta decoracion similar a la citada anteriormente,

La capilla eucaristica y el baptisterio se abren en el
muro que se encuentra a la derecha del presbiterio. En la
primera, el altar esti ejecutado en cemento metalizado,
observiandose en su frente el crismén sobre un fondo de
franjas horizontales o verticales de distintos tamafios, junto
a formas aristadas, cruces inscritas en circulos y otros ele-
mentos decorativos mas menudos.

Tras el altar y sobre la pared hay un friso, hecho tam-
bién en cemento metalizado, que se rompe en los extremos
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para alojar a la derecha un sagrario, y a la izquierda la
imagen de la Virgen con el Nifio, El sagrario esti realizado
en aluminio, empleindose en su decoracién el alfa y la
omega sobre un fondo en que se destacan formas estre-
lladas de origen popular. En el extremo contrario se en-
cuentra la Virgen con el Nifio, que ha sido fundida en
aluminio y es de tamafio natural, Aparece sentada sobre
una base adornada con elementos decorativos semejantes
a los empleados en el sagrario, sosteniendo a su Hijo
en brazos. Podria hacerse un paralelismo con la descrita
anteriormente en el templo del Santisimo Redentor, desta-
candose en ambas la clara tendencia a la simplificacién de
planos, la valoracion del volumen y la materia, como ante-
riormente se ha dicho, el deseo de hacer resaltar lo esencial
y no lo secundario, poniéndose de relieve un marcado fron-
talismo y verticalidad, quiza mas acentuado en la imagen
de la iglesia de San Fernando que en la del Santisimo
Redentor, puesto que en esta ultima el Nifio esta abraza-
do a Maria, con lo que se establece mayor relacién entre
Madre e Hijo, mientras que en aquélla, la Virgen muestra
a Jestis que, con los brazos abiertos —brazos de los que
han sido suprimidas las manos—, recuerda el simbolo de
la cruz. Por el lugar que ocupa, cercano al sagrario, se
pone de manifiesto que es Madre de Dios, pero también
de los hombres, y por ello mediadora de la humanidad ante
el Todopoderoso. A derecha e izquierda, el friso presenta
la siguiente inscripcién en la parte baja: Ave MARia.
En el resto de su superficie se destaca la inconfundible
decoracion empleada por José Luis Sanchez.

Completan el conjunto de esta capilla sacramental, sin
romper su armonia decorativa, la sede, el ambén, candela-
bros y aparatos de iluminacion realizados en aluminio.

Friso con la Virgen y el Nifio y pila bantismal. Iglesia de San Fernando.

En el baptisterio se levanta una pila bautismal del mis-
mo metal sobre base cilindrica, apoyada en un rehundi-
miento circular del suelo. Sus paredes tienen una decoraciéon
formada por cruces, circulos, aristas y otros menudos ele-
mentos decorativos en relieve dispuestos verticalmente, pro-
longandose por la tapa en forma radial para terminar
encontrandose en su centro, lugar ocupado por una peque-
fia cruz. Una inscripcion recorre la parte superior del
frente, pudiendo leerse en ella lo siguiente: “+ Yo 1E
BAUTIZO EN EL NOMBRE DEL PADRE DEL Hijo v peL Espi-
RITO Santo +.”

En el exterior del templo se encuentra una estatua
sedente de San Fernando ejecutada en cemento metalizado
y de tamano algo mayor que el natural. Se nos muestra
cubierto con vestiduras reales sobre las que destacan los
escudos de Leon y Castilla, aludiéndose con ello a la unién
definitiva de las dos coronas realizada por este monarca
en 1230. La figura, de marcado frontalismo, se mantiene en
actitud de reposo, serena y mayestatica, evidenciandose el
predominio de un riguroso volumen y equilibrio,

Junto a estos dos templos, podrian citarse otros donde
hay claros exponentes de la amplia muestra de la escultura
religiosa de José Luis Sanchez, reflejo del sentir de este
artista y de su manera de concebir el arte en la vertiente
religiosa. Tarea ésta nada facil, pues junto a los problemas
economicos que en ocasiones han de ser afrontados ante
las limitaciones de determinados encargos, dificultando, por
fuerza, toda labor creadora, existen otros, quiza mas com-
plejos, de aceptacion de la obra, que arrancan de la diver-
sidad de criterios ante las nuevas concepciones del arte
sacro y de falta de formacion artistica por parte de algunos
sectores de la sociedad,
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San Fernando. Iglesia de San Fernando.
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Como final, destaquemos brevemente dos aspectos de la
escultura religiosa de José Luis Sanchez. En primer lugar,
el relativo a los materiales, que son harto variados, pero
entre los que ocupa, quiza, un lugar predominante el cemen-
to metalizado, aunque a su lado figuren otros como el bron-
ce, aluminio, hierro, plata, cobre, metacrilato e incluso la
ceramica. Desde el punto de vista iconografico, lo que mejor
puede resumir este aspecto son las declaraciones del propio
escultor a la revista Ara como respuesta a una encuesta
realizada por José Maria Javierre: “Un orden, una jerar-
quia, se imponen, En primer lugar, Cristo, imagen, signo,
o simbolo, centrando el culto sobre el altar. Esta presencia
determina austeridad, silencio, orden, modestia, una luz,
un misterio. Si no basta para expresar la presencia de
Cristo un altar desnudo, pongamos una figura insinuada,
no torturada, un crucificado lleno de paz...” “Luego la
figura de Maria en un lugar de mediacién, con la ternura
del caso. Cercana al pueblo, asequible, humilde, no rica.
Madre de Dios. Madre del pueblo” (7). Y tras la repre-
sentacion del Crucificado y de la Virgen, la del santo titu-
lar del templo, que podra ocupar un lugar, bien en el inte-
rior de la iglesia o en el exterior, como sefala el propio
artista en esta misma encuesta.

José Luis Sanchez es, pues, un escultor que dentro de
esa corriente renovadora, a la que en un principio se aludia,
quiere llegar a lo esencial, alejandose de todo lo que pueda
resultar anecdotico, secundario, prefiriendo el simbolo, las
formas insinuadas o inacabadas y valorando los materiales
empleados, por humildes que éstos sean, para crear, en
suma, unas obras que son el reflejo de nuestro tiempo
y a la vez evocacion del pasado.

(1) La vida y obra de José Luis Sinchez han sido tratadas en
las siguientes publicaciones :

FerraNT, A.: El escultor José Luis Sdinches, Madrid, 1959.

Locrofo, M.: José Luis Sanchez, Madrid, 1974

Marin-Mepina, J. L.: La esculturs espasiola contemporinea
(1800-1978). Historia y evolucion critica, Madrid, 1978.

PorteLa, F.: Escultura en el siglo XX, vol. VI, Historia del
Arte Hispanico, Madrid, 1980.

SincuEiz, Josk Luis: Catalogo de la exposicién celebrada en el
Palacio de Cristal del Retiro de Madrid. Marzo-abril, 1981.

SincHEZ, Jost Lurs: Galeria de Exposiciones, Banco de Gra-
nada, Granada, marzo-abril, 1976.

SincuEez, Jost Luis: Palacio de Cristal, Parque del Retiro,
Madrid, Periddico de Exposiciones, nimero 9, 3 de marzo dg 1981.

Tarur, J. L.: La escultura religiosa de José Luis Sdnches,
Madrid, 1959.

TapE jo Arkkitehtuuri, Kolme espanjalaita taiteilijaa: Gabino,
Sanchez, Vaquero-Turcios, Porin Taidemuseo, Helsinki, 1983.

TrarieLLo, A.: José Luis Sdnchez: el rescate de los signos,
Madrid, 1976.

(2) Gamonepa, A.: Un “oficio de escultor”: Humanismo y vo-
Iumen, en José Luis Sanchez. Catilogo de la exposicién celebrada
en el Palacio de Cristal del Retiro de Madrid, ob. cit., pag. 16.

(3) PortELa, F.: Ob. cit., pag. 191
(4) TrarieLLo, A.: Ob. cit, pag. 27.

(5) Sobre la iconografia de la Virgen del Perpetuo Socorro,
véase FErrERO, FaBriciano: Nuestra Seiora del Perpetuo Socorro.
Proceso histérice de una devocion mariana, Madrid, 1966.

(6) Gonzirez Vicario, M. T.: "Consideraciones en torno a la
escultura religiosa contemporinea”, en Revista Goya (en prensa).

(7) Javierrg, J. M.: “Las imdgenes en el templo. ;Cudntas?
;Cuales? ; En qué orden?”, en Revista ARA, 1966, nimero 9, pagi-
nas 34-35.



INFORME PRELIMINAR

A LA EXCAVACION DE

LA MURALLA ISLAMICA
EN LA CUESTADELA VEGA

Por Carmen PRIEGO FERNANDEZ DEL CAMPO
y Manuel RETUERCE VELASCO




El pasado lunes dia 25 de marzo se reanudaron los trabajos de excavacién en
el solar anejo a Mayor, §3, esquina a la Cuesta de la Vega, en donde se encuentran
los restos mds antiguos de la muralla de Madrid. Estos trabajos vienen a conti-
nuar los iniciados por don Martin Almagro y don Luis Caballero, hace aproxi-
madamente diez aiios, y que en tres campaias pusieron al descubierto wvarios
lienzos y cubos de la citada muralla, anteriormente ocultos por edificaciones alli
existentes. Los Estudios de Prehistoria y Arqueologia Madrilefas, en su wolumen
correspondiente a 1983, recogieron los resultados de aquellas campaiias.
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Los restos de muralla islamica existentes en la zona de
la Cuesta de la Vega estan comprendidos en dos solares
propiedad del excelentisimo Ayuntamiento de Madrid (calle
Mayor, 83 y 85) y en la finca de propiedad particular que
tiene entrada por la calle de Bailén, 12,

La muralla, levantada entre los siglos 1Xx y X, parece
corresponder al momento en que Madrid cobra mayor im-
portancia estratégica en tiempos del Emir Muhammad I
(952-986), del que se cumplird el 1.100 aniversario de su
muerte el proximo afo.

La importancia monumental y arqueologica del lugar
viene dada por conservarse, perfectamente visibles, un gran
sector de muralla de mas de 120 metros de longitud
por 10 metros de altura, en algunos lugares, los restos de
la Puerta de la Vega, un portillo—perfectamente conser-
vado—, cuatro torreones en pie y dos senalados en planta,
A todo ello habria que afiadir la posible existencia de una
torre albarrana —llamada del Narigués—, con su muro de
union a la muralla. De confirmarse su cronologia islamica,
seria una de las primeras de al-Andalus. De ella parte, con
toda seguridad, el segundo recinto amurallado de Madrid,
ya de época cristiana,

Esta campafia de excavacion arqueologica se propone
abrir unas catas para confirmar la existencia de restos
arqueologicos y constructivos en el solar extramuros a la
muralla,

En la actualidad, el terreno del solar no mantiene su
configuracion original —gran desnivel hacia la actual calle
de Segovia—, pues los restos de las construcciones alli
levantadas han ido colmatando el terreno hasta formar una
plataforma (ver croquis). Esta situacion, junto a los resul-
tados proporcionados por la excavacion arqueoldgica, habra
que tenerlos presentes en el momento en que se plantee la
adecuacion de la zona,

Parece logico que todo este conjunto en torno a la mu-
ralla, declarada Monumento Nacional, se abra al publico.
Para ello habria que considerar un tratamiento unitario de
los restos de la muralla conservados en los tres solares
mencionados, eliminando las tapias modernas que los sepa-
ran v teniendo presente la existencia de un pabellon neo-
mudéjar anejo, propiedad del Ayuntamiento, que podria
convertirse en el Museo de la Muralla de Madrid, depen-
diente del Municipal,
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ACTUALES SERVICIOS
DE LECTURA
DEPENDIENTES
DEL AYUNTAMIENTO
DE MADRID

Por Enriqueta ORTIZ DE ROZAS FISCHER




Exterior de la Biblioteca de Buenavista.

BIBLIOTECAS ESPECIALIZADAS

— Biblioteca Central (Fuencarral, 78).

Sala de Investigadores:
Coleccion Madrid.
Coleccion Bio-Bibliografica.
Coleccién Paremiologica.
Coleccion Cervantina,
Coleccion de Raros.
Coleccion de Toros.
Coleccion de Taquigrafia.
Coleccion “Lope de Vega”.
Coleccion “Teatro y Miusica”.
Coleccion “Tomas Borras”.
Coleccion Veterinaria,
iblioteca Musical (Imperial, 8).
15.000 voliimenes de partituras.
Libros de misica.
Préstamo de instrumentos musicales.
Museo con instrumentos antiguos y objetos relacio-
nados con musicos,
% (Cabinas para practica de piano.
— Biblioteca Pedagogica (Mejia Lequerica, 21).
% Integrada por libros sobre Ciencias de la Educacion.
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BIBLIOTECAS ESPECIALES

— Biblioteca-Jardin Parque de Berlin, con Sala de Lectu-
ra al aire libre y Servicio de Préstamo.
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— Bibliotecas Tercera Edad.

— Bibliotecas de Deportes (en preparacion).

— Biblioteca Albergue de San Isidro.

— Bibliotecas Infantiles, separadas de una Biblioteca Mu-
nicipal.

BIBLIOTECAS DE DISTRITO

— Biblioteca de Vallecas (Sierra de Cameros, 20).

— Biblioteca de Latina (Rafael Finat, 54).

— Biblioteca de Canillejas (Avda. de Aragon, 172).

— Biblioteca de Hortaleza (Santa Virgilia, 15).

— Biblioteca de Villaverde (Benimamet, 109).

— Biblioteca de Carabanchel (Hermanos Del Moral, 15).

— Biblioteca de Tetuin (Bravo Murillo, 357).

— Biblioteca de Quintana (Sambara, 80).

— Biblioteca de Canillas (Benita Avila, s/n.).

— Biblioteca de Buenavista (Avda. de los Toreros, 5).

— Biblioteca de Arganzuela (Matadero, Junta de Argan-
zuela, Edificio del Reloj).

— Biblioteca de Eugenia de Montijo (Eugenio de Monti-
jo, 105. Carabanchel Alto).

— Biblioteca de Chamartin (Mantuano, 51).

— Biblioteca de Portazgo (Risco de Peloche, s/n. Valle-
cas).

— DBiblioteca de Orcasitas (Meseta de Orcasitas, Bloque
nimero 422, piso 1.9).

— Biblioteca de Pefiagrande (Islas de Ons, s/n.).

— Biblioteca de Moratalaz (Parque Darwin).




Fachada y Sala de lectura de la Biblioteca de San Blas.

BIBLIOTECAS DE DISTRITO

Nadie duda de la necesidad de crear nuevas Bibliotecas
en Madrid. Por tratarse de una capital grande, se da la cir-
cunstancia de que hay mas facilidad para encontrar Biblio-
tecas Especializadas que Bibliotecas de caracter popular.
El investigador puede encontrar verdaderos tesoros biblio-
graficos sobre miltiples materias, mientras el estudiante de
E.G. B, B. U. P., e incluso universitario tiene enormes di-
ficultades para hallar una Biblioteca en la que trabajar, te-
niendo al menos libros de consulta, y proxima a su casa.

Nuestra ciudad ha crecido enormemente y se hace di-
ficil el traslado de unos barrios a otros, con el consiguiente
gasto en locomocion y la enorme pérdida de tiempo. Otra
dificultad con la que tropieza es la de no disponer en los
domicilios de habitacion independiente y acondicionada para
hacer un estudio con el maximo de aprovechamiento, Los
ruidos de la calle, las conversaciones familiares, la TV ha-
cen practicamente imposible la lectura, el estudio y la con-
centracion.

El Ayuntamiento de Madrid, consciente de todos estos
problemas, acometi6 la loable empresa de crear Bibliotecas
de caricter popular en todos los Distritos madrilefios. La
primera meta se situ6 en una veintena de Bibliotecas, que
se espera ver alcanzada para finales de 1985,

Las dificultades que se han venido encontrando han sido
miltiples y variadas, ya que se pretende dar servicio a zo-
nas desasistidas de puntos de lectura y al mismo tiempo
instalar las Bibliotecas en locales municipales a fin de re-
ducir el gasto inicial y el sucesivo de alquileres, etc. El
defecto de estos centros es la limitacion de espacio, pero
éste puede ser ampliado y se ha tratado de no desaprove-
char la ocasién de crear un nuevo punto de lectura, Alecan-
zada la primera etapa de crear 20 6 25 Bibliotecas, se pro-
cedera a encontrar locales amplios a donde trasladarlas,
incrementando asi sus fondos y su capacidad.

Es de destacar las facilidades y el entusiasmo que todos

los organismos municipales han dispensado para llevar a fe-
liz término esta iniciativa, dando pruebas de que son tam-
bién conscientes de la necesidad de que Madrid se actualice
en cuanto a servicios bibliotecarios, y alcanzar la altura de
las ciudades mejor dotadas.

La red de Bibliotecas de Distrito no pretende competir
con las creadas por otros Organismos nacionales, sino com-
pletar puestos de lectura a todas luces necesarios. Asi, a la
hora de seleccionar lugar para la creacion de nuevas Bi-
bliotecas se tiene en cuenta que no exista otra proxima de
caricter similar. Y en cuanto al fondo fundacional de la
misma, se estudia de antemano la clase de lectores que van
a acudir a ella.

El fondo inicial de estas Bibliotecas de Distrito es de
unos 4.000 titulos en la Sala de Adultos, mas 1.000 desti-
nados a Préstamo y otros 1.000 en la Sala Infantil. Se ha
considerado preferible iniciar la Biblioteca con pocos libros
de cada materia y unos buenos de referencia (muchas de
estas Bibliotecas cuentan con la Enciclopedia Espasa) a fin
de completar los fondos atendiendo las peticiones de los
lectores, a quienes se les facilitan catalogos de editoriales
y listas de libros que se consideran de interés. Con ello se
trata de conseguir que, a lo largo de unos pocos afios, cada
Biblioteca tenga su propia personalidad. En la que exista
un Centro Sanitario cerca, es facil que se pidan libros de
medicina por ser enfermeras y médicos quienes la frecuen-
ten, mientras que en otros barrios pueden llegarse a formar
fondos de bien distintas materias.

La instalacion es sencilla, digna, comoda y con los li-
bros de acceso directo a fin de permitir hojear uno o varios
antes de pedir el que se va a leer.

El acceso a las Bibliotecas tiene un limite de edad,
a partir de los 6 afios, si disponen de Sala Infantil, o de
12, si tinicamente hay una Sala.

Al inaugurarlas se ha escogido horario de TARDE por
considerarsele mas adecuado para quienes estudian o tra-
bajan, si bien ya se ha ampliado en tres Bibliotecas a ho-
rario de MANANA a peticién de numerosos lectores.
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Quiosco de lectura del Pargue de Berlin.

LECTURA AL AIRE LIBRE

En el afan del Ayuntamiento de acercar el libro al ha-
bitante de la ciudad, cualesquiera que sean su edad o for-
macion, también se estan instalando Bibliotecas en los Jar-
dines, dotando a una pequefa edificacion de un lote de
libros adecuados para una lectura rapida e informal que se
hari en el mismo parque, convirtiendo a una zona del
mismo en Sala de Lectura. Se esta dotando a Madrid de
pequefios QUIOSCOS metdlicos instalados en plazuelas
recoletas y concurridas, en los que se ofrece la prensa dia-
ria, alguna revista y folletos informativos de las Juntas
Municipales a fin de divulgar los servicios que al vecin-
dario ofrece el Ayuntamiento.

Si bien existieron en tiempos Bibliotecas en los par-
ques, aunque con una concepeion distinta, nunca ha habido,
ni siquiera a nivel nacional, un servicio como éste de los
QUIOSCOS. Su particularidad es ofrecer publicaciones
periodicas de interés, incitarles a que acudan a una Biblio-
teca al leer algun articulo que despierte en ellos inquietud
y, sobre todo, NO EXISTE VIGILANCIA, confiando
en su civismo para que devuelvan el periddico que tienen
libremente a su alcance.

Si se consiguen buenos resultados en este aspecto, se
habra aprovechado la ocasion de que mediante un estimulo
de lectura, se acostumbre al ciudadano a comportarse co-
rrectamente ante algo que se le ofrece confiando sélo en
su educacion,

Completando esta red de Bibliotecas de Distrito, se han
seleccionado lotes de unos 1.000 titulos destinados a Cen-
tros de la Tercera Edad, bien independientes (Pabellon de
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Alicante de la Casa de Campo) o integrados en Centros
Culturales.

Estos lotes estan formados por libros adecuados a per-
sonas de edad avanzada: novelas que se cree leyeron en su
juventud, clisicos, libros de geografia y viajes con ilustra-
ciones, manuales sobre reparaciones de toda clase de uten-
silios y aparatos, historia, dietética, biografias, medicina
a nivel de divulgacion, etc.

Siempre se tiene en cuenta que la letra impresa sea cla-
ra y grande. Se atienden también las peticiones de los
usuarios.

En el Albergue de San Isidro se ha instalado una pe-
quenia Biblioteca, integrada por libros que en su mayor
parte han sido elegidos por las personas que frecuentan
el Centro.

SERVICIOS ESPECIALES

Cabinas para Idiomas

Otro servicio nuevo instalado ya en varias Bibliotecas
es el de Cabinas para estudio de IDIOMAS por métodos
audiovisuales, Tiene una enorme aceptacion. Se pide su
puesta en marcha en todas las Bibliotecas.

Se dispone de un método moderno que consta de libros
de imagenes que tienen al final cada uno de ellos una car-
tulina en la que estan insertos microdiscos. Al conectar
un aparatito muy manejable que forma parte del material
didactico, se puede oir, tantas veces como se desee, la pro-
nunciacion correspondiente a cada pagina.
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Interior del quiosco del Parque de Berlin.

Consta de cuatro niveles y los progresos que hacen los
usuarios son sorprendentes. Al final de un ntimero deter-
minado de lecciones se les facilita un test, que es corregido
por un Ayudante de Biblioteca especializado, con quien se
mantiene periodicamente una mesa redonda.

Bibliotecas de Deportes

También estan preparados seis lotes de libros que van
a constituir los fondos de otras tantas Bibliotecas de DE-
PORTES, que se instalaran en los mas importantes Poli-
deportivos Municipales.

Con este nuevo Servicio de Lectura se intenta acercar
el libro a quienes frecuentan las instalaciones deportivas,
a fin de conseguir crear en ellos el habito de la lectura.

Para conseguir este objetivo, los fondos bibliograficos
seleccionados estan formados por obras relacionadas con el
deporte :

— Técnicas Deportivas.

— Medicina del Deporte.

— Dietética.

— Historia del Deporte.

— Novelas en las que el protagonista es un deportista.

Biblioteca Informatica (Proyecto inmediato)

Como Biblioteca Especial se va a abrir una Sala, en lu-
gar bien comunicado, para que pueda ser usada por cual-
quier vecino de Madrid, provista de un buen lote de libros
sobre INFORMATICA y que dispondrd de DIEZ OR-

DENADORES a fin de que sus usuarios puedan realizar
en ellos programas e iniciarse en el manejo de los mismos.

Sera la primera Biblioteca Piiblica de Espafia que dis-
ponga de este Servicio a nivel popular,

PROYECTOS INMEDIATOS
1985

Dentro del afio van a inaugurarse:

a) Bibliotecas de Distrito.
— San Blas (avenida de Guadalajara, “Migrans”).
— Aluche (calle de Camarena, con vuelta a la de
Los Yébenes).

Dispondran de Salas para adultos e infantil, ademas de
Cabinas para Idiomas.

b) Creacion de la Primera Biblioteca de INFOR-
MATICA.

¢) Instalacion de diez QUIOSCOS de Lectura.

1986

Bibliotecas de Distrito:

— Vallecas (Pueblo) (calle de Manuel Vélez, 10).
— Vicalvaro.
— Dehesa de la Villa,
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Biblioteca de Chamartin.

Como Biblioteca Especializada, pero contando con una
amplia zona para instalar la Biblioteca de Distrito de Em-
bajadores, se piensa inaugurar la Biblioteca “Pedro Sali-
nas”, cedida para tal fin por el Instituto Cervantes del
excelentisimo Ayuntamiento de Madrid, Estard ubicada en
el mismo Instituto, calle de Embajadores, 70.

Cursillos de Biblioteconomia

Como actividad biblio-pedagdgica prevista para su in-
mediata puesta en marcha, se van a organizar entre las
Delegaciones de Cultura y Educacion unos breves cursillos
de capacitacion para que los escolares se familiaricen con
el uso de libros, ficheros y bibliotecas, a fin de que no se
encuentren perdidos al llegar a hacer una consulta en un
centro bibliotecario y puedan obtener la mas completa in-
formacion de los libros que alli haya.

Se impartiran a dos niveles: hasta 4.2 y de 5.° a 8° de
E.G.B.

RED DE BIBLIOTECAS MUNICIPALES

I) BIBLIOTECA CENTRAL. C/ Fuencarral, 78
(Reinaugurada: 7-VI1-1977). Horario: de lunes
a viernes: mafiana, de 9 a 15 h.; tarde, de 16
a 21,30 h.; sabados: de 9 a 13,30 h.
— Sala de Lectura e Investigacion: Adultos,
— Sala de Invidentes: Telelupa y Optacén.
— Capacidad: 78 plazas.
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IT)

I11)

V)

V)

BIBLIOTECA MUSICAL. C/ Imperial, 8, 4.°
(Creada en 1919 por don Victor Espinds). Ho-
rario: de lunes a viernes: mafiana, de 9 a 15 h.:
tarde, de 16 a 21,30 h.; sabados, de 9 a 13,30 h.
— Sala de Consulta de Libros. Partituras, etc.
— Cabinas para préctica de piano (4).

— Servicio de préstamo de Instrumentos.

* Pequeco Museo,

BIBLIOTECA DE VALLECAS. C/ Sierra de
Cameros, 20 (Reinaugurada: 24-1V-1980). Ho-
rario: mafiana, de 830 a 14,30 h.; tarde, de
15,30 a 21,30 h.

— Sala delectura: Adultos.

— Sala de Lectura: Juvenil-Infantil,

— Capacidad : 106 plazas.

BIBLIOTECA LA LATINA., C/ Rafael Fi-
nat, 54 (Inaugurada: 8-XI-1978). Horario: tar-
de, de 15,30 a 21,30 h.

— Sala de Lectura: Juvenil-Adultos.

— Capacidad : 48 plazas.

BIBLIOTECA DE CANILLEJAS. Avda. de
Aragén, 172 (Inaugurada: 3-XII-1980). Hora-
rio: manana, de 8,30 a 14,30 h.; tarde, de 15,30
a 21,30 h.

— Sala de Lectura: Adultos.

— Sala de Lectura: Juvenil-Infantil.

— Cabinas de Practica de Idiomas (8).

— Capacidad: 112 plazas.




VI)

VII)

VIII)

IX)

Sala de lectura de la Biblioteca de Chamartin.

BIBLIOTECA DE HORTALEZA. C/ Santa
Virgilia, 15 (Inaugurada: 5-XI-1981). Horario:
maniana, de 8,30 a 14,30 h.; tarde, de 15,30
a 21,30 h.

— Sala de Lectura: Juvenil-Adultos.

— Capacidad: 48 plazas.

BIBLIOTECA DE VILLAVERDE. C/ Be-
nimamet, 109 (Inaugurada: 18-XI1I-1980). Ho-
rario: tarde, de 15,30 a 21,30 h.

— Sala de Lectura: Juvenil-Adultos.

— Capacidad : 50 plazas.

BIBLIOTECA DE CARABANCHEL. Calle
de los Hermanos Del Moral, 15 (Inaugurada:
19-X11-1981). Horario: tarde, de 15,30 a 21,30
horas.

— Sala de Lectura: Adultos,

— Sala de Lectura: Infantil-Juvenil,

— Capacidad: 86 plazas.

BIBLIOTECA DE TETUAN. C/ Bravo Mu-
rillo, 357 (Inaugurada: 19-V-1982). Horario:
mafiana, de 8,30 a 14,30 h.; tarde, de 15,30 a
21,30 h.

— Sala de Lectura: Adultos.

— Sala de Lectura: Infantil-Juvenil,

— Lectura al Aire Libre (Patio de la Junta).
— Capacidad: 100 plazas.

— Cabinas de Practica de Idiomas (6).

XI)

XII)

XIIT)

BIBLIOTECA JARDIN: PARQUE DE
BERLIN. C/ Principe de Vergara y Ramoén
y Cajal (Inaugurada: 10-I1I-1982). Horario:
mafiana ytarde.

— Lectura al Aire Libre.

— Capacidad : 48 sillas y 8 mesas para nifios;
30 bancos para adultos.

BIBLIOTECA DE QUINTANA. C/ Samba-
ra, 80 (Distrito de Ciudad Lineal) (Inaugurada:
10-XT11-1982). Horario: tarde, de 15,30 a 21,30
horas.

— Sala de Lectura: Adultos.

— Sala de Lectura: Infantil-Juvenil,

— Capacidad : 150 plazas.

BIBLIOTECA DE CANILLAS. C/ Benita
Avila, s/n. (Inaugurada: 12-111-1983). Horario:
tarde, de 15,30 a 21,30 h.

— Sala de Lectura: Juvenil-Adultos.

— Capacidad: 62 plazas.

BIBLIOTECA DE BUENAVISTA (Casa de
Baiios. Distrito de Salamanca). Avda. de los To-
reros, 5 (Inaugurada: 30-1V-1983). Horario:
tarde, de 15,30 a 21,30 h.

— Sala de Lectura: Juvenil-Adultos.

— Cabinas de Practica de Idiomas (4).

— Capacidad : 48 plazas.
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XIV) BIBLIOTECA DE ARGANZUELA (Matade-
ro, Junta de Arganzuela, Edificio del Reloj)
(Inaugurada: 2-V-1983).

— Sala de Lectura: Adultos.

— Sala de Lectura: Infantil-Juvenil.
— Cabinas de Practica de Idiomas (7).
— Capacidad : 89 plazas.

XV) BIBLIOTECA EUGENIA DE MONTIJO.
C/ Eugenia de Montijo, 105 (Carabanchel Alto)
(Inaugurada: 15-XI1I-1984),

— Sala de Lectura: Adultos.

— Sala de Lectura: Infantil-Juvenil.
— Cabinas de Practicas de Idiomas (6).
— Capacidad : 120 plazas.

XVI) BIBLIOTECA DE CHAMARTIN. C/ Man-
tuano, 51 (Inaugurada: 12-XI-1983). Horario:
tarde, de 15,30 a 21,30 h.
— Sala de Lectura: Adultos.
— Sala de Lectura: Juvenil-Infantil.
— Capacidad : 136 plazas.

XVII) BIBLIOTECA DE PORTAZGO. C/ Risco
de Peloche, s/n. (Vallecas) (Inaugurada: 20-X-
1983). Horario: tarde, de 15,30 a 21,30 h.
— Sala de Lectura: Adultos (84 plazas).
— Sala de Lectura: Infantil - Juvenil (76 pla-
zas).
— Capacidad : 160 plazas.

XVIII) BIBLIOTECA DE ORCASITAS. Meseta de
Orcasitas, Bloque 422, piso 1.° (Inaugurada:
11-VII-1984). Horario: tarde, de 15,30 a 21,30
horas.

— Sala de Lectura: Adultos (52 plazas).

— Sala de Lectura: Infantil - Juvenil (18 pla-
zas).

— Sala de Idiomas: 11 plazas (cinco métodos
audiovisuales para Inglés, con los aparatos
correspondientes mas libros de consulta y lec-
tura).

— Libros: Sala General: 3.000.

Préstamo:  1.000.
Infantil : 500.

XIX) BIBLIOTECA DE PENA GRANDE. C/ Is-
las de Ons, s/n. (Proxima inauguracion.)

XX) BIBLIOTECA DE MORATALAZ (Parque
Darwin). (En preparacion.)

Nota—Todas las Bibliotecas disponen de Servicio de Préstamo
de Libros. Se han incrementado progresivamente los fondos de las
mismas, hasta duplicarse —en algunas— los libros de que disponian,

Dos aspectos de la Sala de lectura de la Biblioteca de Tetudn.
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LA EXPOSICION-HOMENAJE
A SOLANA EN EL
“CONDE-DUQUE”

Por Leandro NAVARRO UNGRIA

L. “Centro Cultural del Conde Duque” ha organiza-

do una extraordinaria exposicion sobre el arte in-

mortal de ese genial pintor madrilefio que fue José
Gutiérrez Solana, Creo de justicia analizar los logros de
esta muestra que, tal vez sea irrepetible, por la cantidad
y calidad de cuanto se ha logrado reunir para ensalzar el
trabajo de este artista.

Pocas veces habra estado tan bien situada la obra de
Solana como en esta ocasién, y posiblemente también sea
dificil que los nobles muros que ahora la cobijan vuelvan
a estar tan bien adornados.

Los arcos y bovedas, el gris del granito y la blanca cal
de las paredes, vestigios de un Madrid del siglo xvi,
cuadran perfectamente con la verdad desnuda de una Espa-
fia negra que emparenta directamente con el Siglo de Oro
espafiol, El Buscén, de Quevedo, o el Cartel del crimen,
fray Gerundio de Campazas, o Los hermitanos, EI bobo de
Coria o la Procesion de Cuenca, Las Postrimerias, de Val-
dés Leal, o El espejo de la muerte, pueden, tanto unos como
otros, encontrar su ambito adecuado entre las bellas colum-
nas del salvado Cuartel, que ha cambiado sus marciales
origenes castrenses por la sosegada exhibicion de obras
de arte,

Pasear lentamente por las dos grandes salas de este
singular entorno, sumergiéndose en el mundo de Solana,
constituye un placer de la mayor categoria estética para el
buen aficionado del arte. Uno percibe que Espafia, algo de
lo mejor de Espafia, late en el conjunto plistico que se
nos ofrece.

El marco, en cierto modo monacal, se funde con la sin-
gular vision que nos proporciona el conjunto de temas tra-
tados, con la verdad por delante, sin trampas ni carton,

“El espejo de la muerte”,
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el que se descubren pequefias obras maestras como Muje-
res de la Casa del Arrvabal, Marinero con cesto, Mdscara
con un perro, Mdscaras misicos, El constructor de caretas,
etcétera.

Aconsejo que esta muestra de Solana se visite pausa-
damente, y si posible fuera, varias veces; el espectador debe
penetrar con calma en el profundo misterio de vida y muer-
te que se presenta ante sus 0jos, pues no sera facil volver
a contemplar un especticulo parecido.

Al abandonar el bello edificio barroco y recibir de nue-
vo la clara luz del dia madrilefio, ird acompafiado de ima-
genes imborrables: las manos quemadas y enrojecidas por
el jabon de sosa de Las lavanderas... La penumbra del
salon provinciano de La wisita del obispo... Las ultimas
mascaras en las afueras de la urbe al anochecer rosado...
La tristeza y soledad de las mujeres en la casa del Arra-
bal... El pueblo, ese pueblo espafiol de las corridas san-
grientas de toros... Los retratos hechos todos como para
que pervivan los retratados en la eternidad...

Solana apenas tiene épocas o altibajos. El conjunto de
su obra forma como un todo, sélido y compacto.

Hay un mundo que es asi, que lo supo ver Solana como
nadie y que por ello mismo llamamos “solanesco”, El re-
cuerdo de esta singular visién de los seres y de las cosas
captados a través del ojo escrutador de Solana, acompafiara
nuestros dias al salir de la exposicion de forma permanente
e imborrable...

Sin duda, el catilogo editado con motivo de esta expo-
sicion es el mejor de todos los que se han dedicado hasta
la fecha a la obra de este artista. Cuantos han participado
en su realizacién pueden estar orgullosos de su esfuerzo,
particularmente Alicia Navarro y Juan Francisco Ruiz, asi
como Luis Alonso Fernandez, que ha realizado uno de los
mas completos trabajos sobre la catalogacién y estudio de
la obra de Solana, en la tesis incluida en este catilogo.

Este libro, ya que categoria de tal tiene, quedara para
siempre como imprescindible texto de consulta para los
aficionados y estudiosos de la gran obra del pintor.

¢ Y defectos? Alguno habra, no lo dudo, pero son tan-
tos y tan importantes los logros de esta exposicién, una de
las mds completas celebradas, a pesar de no haber podido
contarse, lamentablemente, con la magnifica coleccién del
Banco de Santander, que no debe empafiarse este gigan-
tesco esfuerzo con la més pequea critica.

Los espafioles, tan dados a lamentaciones y a recrimi-
nar a veces, y no sin razon, el abandono que ha sufrido el
arte en nuestro pais, tenemos ocasion ahora de enorgulle-
cernos viendo una exposicion digna de ser mostrada, tal
como se ve en Madrid, en los mejores museos del mundo,
y si ello pudiera realizarse, pronto se comprobaria que José
Gutiérrez Solana seria considerado fuera de nuestra patria
como el digno sucesor de Goya que es para muchos de
nosotros.

Nuestra felicitacion al Ayuntamiento de Madrid y a
cuantos colaboraron en hacer posible esta exposicién.
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“Marinero”.

reflejo fiel de un mundo que existe, aunque queramos huir
de él. Recrearse en Solana en el Cuartel del Conde Duque
supone realizar unos importantes ejercicios espirituales.

Era dificil colgar una exposicion como ésta. Para darse
cuenta de ello, sélo hay que imaginarse en desorden y en
el suelo los cerca de ochenta dleos, veinte dibujos, veinti-
cinco aguafuertes, cinco litografias, una escultura, libros,
objetos, etc,, de diversos temas, tamanos y épocas. Todas
estas ciento treinta y tantas piezas se han ordenado y dis-
tribuido con gran sentido.

A la entrada nos recibe el autorretrato del pintor, joven
aun, descamisado, de penetrante mirada que parece estar
analizandonos meticulosamente...

La tnica escultura realizada por el pintor, la famosa
Destrozona, ocupa un lugar preferente y nos introduce de
golpe en el mundo personalisimo del pintor.

De los tres retratos de Unamuno podemos admirar dos
de ellos y contrastar sus analogias y diferencias junto al
retrato de Ruiz Senén o el del Fisico, misterioso personaje,
lector de El I'mparcial.

Las distintas salas se ordenan por temas, y asi las
Procesiones y los Carnavales, los Marineros y los Bodego-
nes o Floreros se sitian de forma que se puede apreciar el
conjunto de obras realizadas con asuntos similares,

La Tertulia de Pombo preside una de las salas, y a su
alrededor Escenas y costumbres, con obras formidables
como Los traperos, del Museo de Santander, o Los autd-
matas, felizmente rescatado por uno de nuestros mejores
coleccionistas que lo ha traido a Espafna y se muestra ahora
por primera vez desde 1929, Las lavanderas, La peinadora
o el sobrecogedor Garrote wil, perteneciente al Centre Geor-
ges Pompidou, valen por si mismos la visita a esta excep-
cional exposicidn,

El mundo de los toros, que tanto impresiono al pintor,
esta representado por varias de sus composiciones mas
logradas, como La corrida, El desolladero, El Lechuga,
que han sido inteligentemente colocados junto a las Sejio-
ritas toreras, que desde 1936 pertenecen al Museo de Paris.

El soberbio lienzo propiedad del Museo de Bilbao, Mu-
jeres de la vida (que deberia ser restaurado, ya que se
marca el vastidor sensiblemente), puede admirarse junto
a la Mujer ante el espejo, y merece destacarse la coloca-
cion de libros, aguafuertes, litografias y objetos que perte-
necieron al pintor, entre los que cabe senalar su caja de
pinturas, su paleta y El espejo de la muerte, que puede
admirarse junto al cuadro que lo representa. Consiguiendo
dar con todo ello un sensible y singular ambiente a toda
la exhibicion.

Merecen mencion aparte los dibujos que se muestran
en el Cuartel del Conde Duque por la variedad de temas,
técnicas y formas. Quiza por primera vez desde la catalo-
gacion del Circulo de Bellas Artes se ha podido admirar
un conjunto tan interesante; desde la tinta china hasta la
acuarela, el pastel y los lapices de colores, puede el espec-
tador recrearse en este poco conocido Solana dibujante en
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LA EXPOSICION
“LOS MADRAZO”
EN EL MUSEO MUNICIPAL

I Por Francisco Javier DIAZ PEREZ
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El Alcalde de Madrid y el Teniente de Alcalde responsable de Cultura, en el acto de inauguracion.




José de Madrazo. Jewis en casa de Ands.

ON esta exposicion, el Museo Municipal de Madrid
llena un hueco inapreciable, dentro del mundo ar-
tistico nacional. En ninguna ocasion se habian lo-
grado juntar tantas obras de esta dinastia de artistas. Ha
sido un trabajo arduo y dificil, siendo de destacar para el
visitante el gran namero de piezas correspondientes a co-
lecciones privadas, o a instituciones, que se encuentran
expuestas, y que normalmente son de dificil observacion.

A todo ello hay que unir el montaje realizado, dentro
de una sala magnifica, donde se ha creado un espacio con
ambientacion de época; sobresalen los muebles, jarrones,
consolas, espejos todos ellos de preciosa factura; este mar-
co ambiental es tan perfecto que si nos fijamos bien nos
recuerda el fondo del retrato que de don Manuel Garcia
de la Prada realizo don José de Madrazo.

También es digno de resaltar el magnifico catilogo que
se ha realizado de esta exposicion, en el que han colabora-
do figuras tan relevantes dentro del mundo del arte como:
Joaquin de la Puente, Julian Gallego, Francisco Calvo,
Juan Carrete, Mercedes Agulld, Pedro Navascués y Jesusa
Vega.

Es poco lo que conocemos de estos artistas, pero es
evidente que con esta muestra sabemos un poco mas.

Comenzando el paseo por esta sala dedicada a esta es-
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tirpe de artistas e intelectuales, tan ligados a la historia
de Madrid, y siguiendo un orden cronolégico, nos encon-
tramos, en primer lugar, con el fundador de la familia,
don José de Madrazo y Agudo, santanderino nacido
en 1781 ; se inicia desde muy joven en las ensefianzas de
la Academia madrilefia, donde se familiariza con la mito-
logia grecolatina; debido a su formacion, entra, aunque
tardiamente, dentro del mas puro neoclasicismo, profun-
damente influido por Jacques-Louis David, y claramente
davidiano es su cuadro La muerte de Viriato. De su obra
aqui expuesta cabe destacar, a pesar de su artificiosidad,
la titulada Jesus en casa de Ands, dentro de la tradicién
nazarena.

Don José no fue un pintor excepcional, pero si unid
a su talento artistico un profundo conocimiento intelectual,
que supo transmitir a sus hijos Federico, Luis, Pedro
y Juan.

El primero de ellos, Federico de Madrazo, pinta a los
dieciséis anos La continencia de Escipion, pieza de baja
calidad, pero tan sélo un afio después pinta La enferme-
dad de Fernando VII, obra que rompe con el clasicismo,
presenta un afin excesivamente geométrico y perfeccionis-
ta; estupendos son, sin embargo, los estudios previos que
para tales cabezas hizo,




Federico de Madrazo. La enfermedad de Fernando VIL.

Federico estudia en Paris, donde encontrard a Ingres;
y el paralelismo entre ambos es palpable. Ambos proceden
del clasicismo, los dos profundizan en la historia y ambos
alcanzan su cuspide en el retrato.

Federico pinté méas de 600 retratos, la mayoria de ellos
pertenecientes a la alta sociedad madrilefia. Nuestro artista
fue sobrio siempre, no cayé en exquisiteces y amo tanto la
distincion como la belleza; es sumamente diestro en sus
retratos, a los que dota de un clima envolvente; modela de
manera mas bien romantica, en la que no falta un toque
fotografico.

De las obras expuestas cabe sefalar su Auforretrato,
de matiz claramente romantico; destaca la atmosfera am-
biental, que nos produce un sentimiento acogedor.

El retrato de Valentin Carderera, en el cual la per-
sonalidad del retratado queda reflejada en su profunda
mirada.

Retrato de Ventura de la Vega, muy sobrio, aunque
ausente de valores decorativos; muy patente el tono decla-
matorio de su personalidad.

Retrato de Antonio Posada de Celis, patriarca de las
Indias, sin duda uno de los retratos donde el pintor ha
conseguido mayor penetracion psicologica; el juego de lu-
ces y sombras resalta los detalles.

Marquesa de Espeja, con valores escenograficos y ro-

manticos y de gran perfeccionismo,

También son de destacar, por su fluidez y soltura, re-
tratos como los de Eduardo Rosales, Vicente Poleré y Pe-
rugino Sensi.

Luis de Madrazo, poco diferenciable de Federico, si no
es por una sutil falta de entereza que Federico jamas pa-
dece; su educacion artistica y cultural fue la de sus her-
manos; como sus hermanos, estuvo inmerso en el roman-
ticismo; de sus cuadros expuestos destacan dos pertene-
cientes al nazarenismo romdntico, como son el Primer
milagro de Santa Teresa de Jesiis y el Entierro de San-
ta Cecilia, excesivamente declamatorio el primero y un
buen trabajo el segundo. Més interesantes me parecen los
retratos de Federico Kuntz y de la Sefiora de Creus, en
ambos hay cierta idealizacién de los modelos e igual porte
distinguido; carecen de la firmeza de los retratos de su
hermano Federico,

Poco podemos decir de Pedro de Madrazo en el terre-
no de la pintura, ya que realmente su labor se desarrolld
en el campo de la literatura y la critica de arte.

Pedro pinté con su hermano Federico y Eugenio de
Ochoa; participa en la revista E! Artista, hito cronologico,
literario y artistico del romanticismo en Madrid, En esta
revista participa Federico con diversos dibujos y litogra-
fias.
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Luis de Madrazo. E/ primer milagro de Santa Teresa.
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Destaca como obra fundamental de Madrazo el pro-
yecto realizado del palacio madrilefio del Conde de Villa-
gonzalo, y que fue eco de aquel particular modo de hacer
de Viollet-le-Duc,

Fue decisiva la intervencion de Madrazo en la restau-
racion de la catedral de Ledn; aqui se exponen algunas
muestras de planos, pertenecientes a esta obra; a partir de
él se inicia la restauracién de nuestra arquitectura me-
dieval, con criterios arqueoldgicos y cientificos.

Lo mismo que don José de Madrazo no fue obsticulo
alguno para el romanticismo de sus hijos, tampoco lo seria
Federico para la distinta senda artistica de sus dos vésta-
gos pintores, Raimundo y Ricardo; el primero, estupen-
disimo ejemplar del naturalismo burgués del 1iltimo cuarto
del siglo x1x y parte del xx.

Raimundo se nos ofrece como un pintor excepcional,
como pintor claramente fotografico; su asombrosa destreza
verista pinta desde el principio al fin sélo ante el natural.

Tiende al dibujismo mas que al luminismo en sus tres
obras El pabellon de Carlos V en los jardines del Alcd-
zar de Sevilla, El patio de San Miguel en la catedral de
Sevilla, Un estanque en el Alcdzar de Sewvilla.

Un punto grises, aunque en ellas luce el sol. Son obras
de tipo costumbrista, con planteamientos de Fortuny, sig
alcanzar su maestria.

Pierrette retrato atractivo, virtuosa técnica, fondo aéreo,

Felicitacion de cumpleaiios, encanto, belleza y sensua-
lidad. Escribiendo el diario, de rica delicadeza y virtuosis-
mos inceibles. Joven dama en el jardin, flores y pétalos des-
parramados como nota melancoélica, técnica y enfoque ga-
lantes,

Ricardo de Madrazo, con igual formacién y técnica
que la de su hermano Raimundo, pero sin lugar a dudas
con menos genio artistico. Podemos admirar obras, algu-
nas muy logradas como El moro del Sur, de linea cos-
tumbrista y exotica. El campamento de la Garbia, in-




Raimundo de Madrazo. E/ patio de Carlos V en el Alcazar de Sevilla.

fluencia de su cufiado Fortuny, pincelada suelta y chis-
peante, Estudio de los Madrazo en Madrid, muy bello,
con técnica muy abocetada y rapida ejecucion.

Federico de Madrazo y Ochoa, Coccd, pintor de pin-
celada suelta, se perdi6 en el snobismo, era un dilettante
que vivié su vida como su mejor obra de arte; mantuvo
una gran amistad tanto con Proust como con Cocteau.
Lo mejor de su obra expuesta es la pequeiia tablita de su
autorretrato.

De la obra presentada por Mariano de Madrazo y Lo-
pez de Calle destaca Maria Teresa Gamo, mujer de gran
belleza, y el retrato de Alfonso Viejo Madrazo.

Por ultimo, cabe sefialar dentro de la Exposicion la
coleccion de dibujos que realizo Federico de Madrazo:
Ventura de la Vega, Larra, etc. Merece también atencion
el titulado EI Gran Capitin recorriendo el campo de Ce-
rinola.

No podriamos olvidar, al final, la coleccion de litogra-
fias que realiz6 don José de Madrazo, algunas de ellas
expuestas y de extraordinaria belleza y atractivo.

Pedro participa con articulos de bellas artes en perio-
dicos como El Espaiiol y en el Semanario Pintoresco Es-
paiiol. Fue académico de San Fernando de la Historia y de
la Lengua. Su obra més célebre fue El Catdlogo del Mu-
seo del Prado. Fue romantico militante.

Juan de Madrazo y Kuntz pertenece a lo que podria-
mos llamar arquitectura isabelina, En 1855 interviene en
uno de los proyectos méas ambiciosos que se hicieron para
la reforma de la Puerta del Sol de Madrid, aunque final-
mente no se ejecuté. Hizo proyectos para carceles provin-
ciales, asi como las casas de alquiler en la calle de Lope
de Vega.

Le interesé el disefio industrial, del que hizo gala en
la decoracion de la farmacia de Domingo Merino Valla-
rino, en Leon.
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