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EL ACTUAL MUSEO SOROLLA

Por Florencio DE SANTA ANA

AS de cinco afios han durado
las obras de ampliacion y re-
forma de sus dependencias e
instalaciones, con las que se han con-
seguido tres salas nuevas, la utilizacion
del patio interior como zona visitable
y un nuevo aspecto en sus salas tradi-
cionales. Estas se han montado de
nuevo de acuerdo con modernos siste-
mas pedagdgicos, pero siempre respe-
tando el caracter de Casa-Museo —su
poder evocador—, caracteristica insus-
tituible de buena parte del edificio.
Antes de entrar en el analisis por-
menorizado de cada espacio, creo con-
veniente dedicar unas lineas a la cons-
truccion del edificio’ y su transforma-
cion posterior en Museo. En el mes de
julio de 1910 se iniciaron las obras,
estableciéndose en el contrato suscrito
entre el pintor Joaquin Sorolla y Bas-
tida (1863-1923) y el contratista, Do-
mingo Molina, un plazo maximo de
diez dias para el inicio de las mismas.
El contrato esta fechado el 28 de junio
de aquel mismo afio,
El nuevo palacete iba a levantarse
sobre dos solares que Sorolla adquie-

re en distintos momentos. El primero
—corresponde con el edificio, patio
interior, estudio del pintor y el corres-
pondiente jardin delantero— lo compra
a la duquesa de Marchena el 17 de
noviembre de 1905 en un importe total
de 34.855 pesetas (1); el segundo al
pintor Aureliano de Beruete y Mo-
ret (1845-1912) —o, mejor dicho, a su
mujer, Maria Teresa Moret y Remi-
sa, hermana de la anterior propieta-
ria— en 57.078 pesetas cinco afios mas
tarde, el 5 de mayo de 1910 (2), que
coincide con los jardines segundo y
tercero y con los dos primeros estu-
dios.

Enrique Maria de Repullés y Var-
gas (1845-1922) fue el arquitecto ele-
gido para que idease el nuevo edificio,
y fue seleccionado por recomendacion
del escultor valenciano y gran amigo
suyo Mariano Benlliure y Gil (1862-
1917), que le acababa de construir su
casa-estudio en la calle de José de
Abascal, edificio destruido hace bas-
tantes anos. Repullés firma el 12 de fe-
brero de 1910 el primer proyecto, que
seria ampliado con la compra del se-

Jardin 11.




Pequeio patio del fondo del jardin, antes de la reforma (1930).

gundo solar unos meses mas tarde,
Este proyecto es el presentado en el
Ayuntamiento de Madrid para la con-
secucion de la licencia de obras, que
se obtiene el siguiente 21 de mayo. La
adiccion al citado proyecto, con su co-
rrespondiente ampliacion —basicamen-
te, la rotonda del salon y los dos estu-
dios del fondo—, se presento el 31 de
mayo y fue aprobada el 30 de agosto,
cuando las obras ya habian comenzado.

En el planteamiento previo de la
casa, Sorolla ha ideado construirla en
los mas puros moldes de la castiza
arquitectura espafiola: muros con la
alternancia de piedra y ladrillo, gran
portén de inspiracion gotica, torre es-
camoteada por una galeria corrida en
el tltimo piso y los vanos defendidos
por férreas verjas. En el Museo Soro-
lla se conservan un gowache y una
acuarela, ésta tltima de dudosa afilia-
cién, que, junto con una respetable
cantidad de dibujos, nos proporcionan
una vision general de la idea primera
del pintor.

Probablemente, estos bocetos y di-
bujos se los mostraria a Repullés, pero

éste no debié tenerlos muy en cuenta,
ya que el primer proyecto, muy neo-
clasico de concepcion, en nada se pare-
ce a lo propuesto por Sorolla. Repullés
modificaria, desconocemos la fecha, ese
primer proyecto en un segundo, en el
que se aproxima mas a los deseos del
pintor ; pero también este segundo pro-
vecto seria alterado en el transcurso
de las obras, dando lugar a un edificio
en el que el planteamiento del arqui-
tecto queda totalmente eclipsado por
las innovaciones introducidas : el eclec-
ticismo de corte neoclasico, en origen,
se transforma en ejemplo caracteristico
de una arquitectura ‘“‘neo-andaluza”,
porque lo andaluz predomina tanto en
todo el edificio, plagiando rincones y
detalles de lo existente en Sevilla y
Granada, como en el jardin que rodea
al mismo.

En diciembre de 1911, el nuevo pa-
lacete estaba concluido, y el dia 29 de
ese mismo mes y afo, Federico Garcia
Sanchiz publica un articulo en el dia-
rio La Noche, de Madrid —“De cer-
ca-Ave César”"—, en el que se repro-
ducen las primeras fotografias de la
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Una de las salas (1930).

nueva casa, tanto del interior como del
exterior. Los estudios del edificio pu-
dieron ser recorridos por los curiosos
madrilefios cuatro meses mas tarde, al
celebrarse en los mismos una exposi-
cion antologica del pintor Aureliano
de Beruete y Moret, que acababa de
fallecer en el mes de enero, y que su-
puso su inauguracion oficial.

Aunque actualmente el palacete se
encuentra agobiado por edificios de
mucha mayor altura, en el momento
de su construccion se rodeaba de otras
viviendas semejantes, habitadas por
porsenalidades de la época: a la iz-
quierda, la de la actriz Maria Guerre-
ro y su marido, Fernando Diaz de
Mendoza ; junto a éstos, lindando tam-
bién con la casa de Sorolla, la de nues-
tro premio Nobel de literatura, José
de Echegaray. Al Norte, fondo en la
actualidad, un solar propiedad de dona
Maria de los Angeles Muguiro, fami-
lia de Aureliano de Beruete, y a la
derecha, un negocio de automoviles de
los hermanos Lamarca (3).

[.a construccion fue vivienda ofi-
cial de Sorolla hasta su fallecimiento

en 1923, en cuyo salon se instalé la
capilla ardiente, pero el pintor poco
pudo disfrutar de ella debido a sus
continuos desplazamientos por toda
Espafa por el encargo de la Fisidn
de Espaiia para The Hispanic Society
of America, de Nueva York. Iniciado
a finales de 1911 v concluido en junio
de 1919, tan solo breves temporadas
paso en este edificio, en cuyo jardin
sufre el ataque de hemiplejia que ha
de provocarle la muerte,

Es su viuda, Clotilde Garcia del

*Castillo, la que idea la “Fundacion

Museo Sorolla”, y para ello dicta tes-
tamento el 10 de julio de 1925, ante
el notario de Madrid don Camilo Avi-
la y Fernindez de Henestrosa, legan-
do al Estado Espafol “la casa hotel
nombrada de ‘Sorolla® con sus estudios
v jardines sita en el Paseo del Gene-
ral Martinez Campos nitmero treinta
y siete de esta Corte, en cuyo edificio,
precisamente, ha de establecerse el
Museo” .../... “Los cuadros, dibujos

v apuntes de que era autor su finado
marido y los objetos artisticos coloca-
dos en la referida casa, que son de la




Fachada principal v jardin.

exclusiva propiedad de la testadora,
todo lo que deberd tambien destinarse
al Museo ya citado” .../... “La canti-
dad necesaria como capital para pro-
ducir una renta anual de wveinte wmil
pesetas, imvirtiendose aquella en Papel
del Estado y destindndose dicha renta
a la conservacion, custodia y repara-
cion del Museo y obras de arte” ...
Fallecia dona Clotilde el 5 de enero
de 1929, y como no habia llevado a la
practica sus deseos de fundar el Mu-
seo, fueron sus tres hijos los que se
comprometieron a realizarlo. Como no
se habia partido la coleccion de su pa-
dre, comenzaron por la confeccion del
Inventario de los Bienes Relictos, que
concluian el 29 de septiembre siguien-
te, con la ayuda de los dos yernos y
de los albaceas testamentarios. Con-
cluido el Inventario, se procedid a la
particion en ocho lotes, una mitad
como gananciales de su viuda. y la otra
correspondiente a sus cuatro herederos
forzosos, su mujer y sus tres hijos.
Terminado el Inventario, fue facil des-
glosar los futuros fondos del Museo
Sorolla, que conservaron sus letras de
series y sus respectivos nimeros, y se
escrituraron ante el abogado del Es-
tado Eduardo Lopez Palop, el 20 de
diciembre de 1930. :
El 23 de febrero del siguiente afo,
el escultor valenciano Mariano Ben-
lliure y Gil presenta en el Ministerio
de Instruccion Publica y Bellas Artes,
como albacea testamentario, la docu-
mentacion del legado para proceder a
su aceptacion por parte del Estado,
por Real Orden de 28 de marzo de
1931, que igualmente aceptaba cin-
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cuenta y seis obras de Sorolla entre-
gadas por su hijo Joaquin Sorolla y
Garcia, y los dieciocho lienzos donados
por los tres hijos conjuntamente con
el legado materno. LLa Real Orden
clasificaba la nueva Fundacién como
“institucion benéfico-docente de cardc-
ter particular” (4).

En la disposicion final del citado
Real Decreto se preveia la dotacion de
un Patronato al Museo Sorolla, nom-
brado por un Decreto de 29 de mayo
de 1931. Del mismo formaban parte
los tres hijos del pintor, Maria Clo-
tilde, Joaquin y Elena Sorolla y Gar-
cia; los cuatro albaceas testamentarios,
Mariano Benlliure y Gil, Manuel Be-
nedito Vives, José Capuz Mamano y
Pedro Gil y Moreno de Mora, junto
con el director general de Bellas Ar-
tes, el director de la Academia de
Bellas Artes de San Fernando, el di-
rector del Museo Romantico, el pre-
sidente de The Hispanic Society of
America, el director del Museo del
Prado, el director del Museo de Arte
Moderno, le presidente de la Junta Su-
perior de Excavaciones, don Manuel
Bartolomé Cossio, don Antonio Flores
Urdapilleta y don José Gabilin. Era
nombrado vicepresidente el ministro
de Instrucciéon Publica y Bellas Artes
y presidente del mismo el Jefe del Es-
tado.

A los miembros del nuevo Patrona-
to se les requiere la redaccion de un
Reglamento para el Museo, que fue
promulgado por Decreto de 24 de
marzo de 1932. Su articulo 2.° espe-
cifica claramente sus fines: *‘Dicha
institucion se propone perpetuar el es-

clarecido mombre del inmortal artista
Joaquin Sorolla, contribuyendo a que
la parte mds considerable de su pro-
digiosa labor, v aun el propio hogar
artistico por él construido, sirvan de
estudio y ejemplo a las generaciones
futuras.”

El 11 de junio siguiente se inaugu-
raba oficialmente el nuevo Museo ma-
drilefio, en sencillo acto académico pre-
sidido por el ministro de Instruccion
Piblica y Bellas Artes, don Fernando
de los Rios, en representacion del Go-
bierno, que leyé unas cuartillas dando
las gracias por el legado. También to-
maron la palabra don Manuel Barto-
lomé Cossio, que hizo el ofrecimiento
de la casa y de las colecciones en nom-
bre de la familia Sorolla, y don Fede-
rico Garcia Sanchiz y don Amalio Gi-
meno, que hicieron sendas semblanzas
de Sorolla. Cuatro dias mas tarde, el
Patronato del Museo Sorolla publica-
ba las cuatro disertaciones en un folle-
to titulado La Casa de Sorolla.

Desde su inauguracion, el Museo ha
sufrido numerosos avatares, siendo im-
prescindible destacar el legado de don
Joaquin Sorolla y Garcia, quien, al
fallecer en Madrid el 2 de marzo de
1948, cede a la Fundacion Museo So-
rolla todas sus colecciones y pertenen-
cias. Una Orden Ministerial, de 16
de julio de 1951, aceptaba el nuevo le-
gado, que suponia la recuperaciéon de
una octava parte mas de la coleccion
Sorolla, reuniendo su Museo seis de
las ocho partes en que se dividid en
1929.




El Museo Sorolla puede dividirse
en cinco partes bien diferenciadas: jar-
din, planta semisoétano, principal, se-
gunda y tercera; todas ellas con ca-
racteristicas distintas.

El jardin que rodea buena parte del
edificio es una creacion mas de Soro-
lla, quien, ferviente admirador de la
jardineria andaluza —preferentemente
del Alcazar de Sevilla y de La Alham-
bra y El Generalife de Granada—, in-
tenta plasmar algunos de sus rincones
en la propia residencia. Tal es su en-
tusiasmo por Andalucia, que ordena
traer planteles de Granada, fundamen-
talmente mirtos y naranjos, para ubi-
carlos en su propio jardin, planteado
como el jardin-oasis de los musulma-
nes. Como hizo en la construccion de
la casa, también dibuja Sorolla los dis-
tintos sectores del jardin, planeando
y organizando todos sus rincones, con-
servando el Museo una serie impor-
tante de dibujos sobre el tema.

Pero no solo es de raiz andaluza el
disefio y sus plantas, sino que también
tienen la misma procedencia una serie
de elementos que lo enriquecen y ador-
nan, tales como las pilas de sus fuen-
tes, las columnas antiguas de marmol
o granito, numerosos capiteles —algu-
nos califales y el resto renacentistas—,
restos arqueologicos —togado romano
de muy posible procedencia jiennen-
se—, una fuente granadina del si-
glo xvir y numerosa azulejeria mo-
derna de Triana, que comparte los
honores con otros restos ceramicos del
siglo xvIIir, en su mayoria valencia-
nos.

Siguiendo la tradicion’ renacentista
de Ttalia, introduce en el jardin obras
escultoricas —las hay de Blay, de Ben-
lliure, de su hija Elena Sorolla, de
Francisco Marco Diaz Pintado (La
Fuente de las Confidencias)—, junto
con obras anonimas antiguas y varias
reproducciones (tres bronces pompe-
yanos, un fragmento de la Cantoria,
de Donatello; la Venus Esquilina...)
y varios escudos castellanos. También
de origen italiano es la pérgola o ce-
nador del tercer recinto, con colum-
nas, capiteles y basas aprovechados y
grandes vigas de madera —éstas, mo-
dernas— talladas en su extremo a ma-
nera de zapatas.

El jardin lo plantea Sorolla dividi-
do en tres partes: la primera, que co-
rresponde a la fachada principal, pre-
senta una marcada tendencia por lo
sevillano. Recordemos el paralelismo
entre el grutesco del Alcazar de Sevi-
lla con la parte baja de dicha fachada,
en la que cuatro columnas soportan
dos arcos de medio punto y entre ellos
un 6culo, dando paso a un pértico, en

el que se abre la puerta principal aco-
dada a la derecha. La colocacion de
la fuente central y la disposicion de
los arriates también denotan ese mis-
mo origen.

Dos escalones enmarcados con co-
lumnas con esculturas encima —for-
mula recogida del jardin de la Danza
del Alcazar sevillano— dan paso al se-
gundo recinto, en el que predomina lo
granadino. La fuente central, a menor
escala, nos recuerda el Patio de la
Acequia del Generalife. En vida de
Sorolla, numerosos surtidores de agua
incidian en el raid de este segundo jar-
din, los cuales desaparecieron en obras
efectuadas hace tiempo, perdiendo una

de sus caracteristicas esenciales. Es
curioso confirmar que la barroca fuen-
te granadina se encuentra adosada al
muro de la casa en este segundo re-
cinto, donde ademas se conservan unos
viejos mirtos que tradicionalmente se
tienen como procedentes de La Al-
hambra.

La filiacion del tercer espacio es de
mas dudosa interpretacion por la exis-
tencia de tres factores disonantes en-
tre si, como son el exterior de la ro-
tonda del salon, La Fuente de las
Confidencias y la pérgola. La primera
forma un saliente semicircular en la
planta rectangular del jardin. Aunque
decorada con sobriedad, tan sélo co-

Jardin 1,

Jardin 111,
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lumnas aprovechadas enmarcando los
vanos, y sencillas molduras, no podia
tener correspondencia alguna con lo
andaluz, y por ello Sorolla insiste mas
en el jardin italiano en este tercer es-
pacio. Una breve columnata lo separa
del segundo, en el lado izquierdo, con
plintos en que coloca reproducciones
pompeyanas. Dos columnas de grani-
to con capiteles jonicos y un escalén
forman su entrada, con la pérgola a la
derecha y la fuente enfrente. Esta 1il-
tima tiene delante un pequefio estan-
que o alberca que, junto con la puerta
que comunica con el patio, son los
unicos elementos de tradicion andalu-
za que se pueden apreciar, Por esta
ultima puerta se entra en el Patio An-
daluz, denominacion que ya lo califica.
El ambiente sevillano o granadino, mas
este tltimo, impera en este espacio

puesto de nuevo siguiendo el criterio
de zonas de producciéon. Varios ejem-
plos de silleria popular espafiola junto
con unas mesas completan la decora-
cion de este espacio, del que tenemos
que destacar un capitel califal —pro-
cedente de Medina Azahara—, un
fragmento de sarcofago romano y par-
te de la coleccion de azulejos que ate-
sora el Museo.

De la zona acristalada del patio se
accede directamente a las nuevas sa-
las de esta planta. Tras pasar por la
nueva Conserjeria —en una de sus vi-
trinas se expone temporalmente la co-
leccion de vidrio—, accedemos a dos
salas donde los fondos en exposicion
no somn permanentes. EStZlS 53]3.5 co-
rresponden a Pequefio Formato y a
Exposiciones Temporales, La primera,
con vitrinas en todos sus muros, esta

Patio andaluz.

cuadrangular con tres galerias de dos
arcos de medio punto sobre columnas
y capiteles aprovechados. Un alto z6-
calo de azulejeria —de Ruiz de Luna—
recorre la parte baja de los muros,
en los que se encuentran largos vasa-
res y dos grandes paneles ceramicos
de Levante. En el centro, fuente de
azulejos blancos y azules de Triana
con potente surtidor central. El patio
fue restaurado en 1982, dentro del
proyecto de ampliacion aprobado por
el Ministerio de Cultura, y acristala-
das dos de sus galerias en 1983, con
la finalidad de poder ser visitado por
el publico, al ser zona obligada de paso
para las salas contiguas. Aprovechan-
do las obras, se reclasifico la coleccion
de ceramica y alfareria, que se ha ex-
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dedicada a la exhibicion de pequefias
obras de Sorolla, notas de color en su
inmensa mayoria, de las que el Museo
cuenta con mas de setecientas. Ante
la imposibilidad de mostrarlas todas,
se han organizado ciclos, y una vez al
afio, se procede al cambio.

Igualmente ocurre con la Sala de
Exposiciones Temporales, cuya princi-
pal funcion es la presentacion anual de
fondos distintos del Museo, encuadra-
dos por tematicas o por otros concep-
tos. Se inauguré en 1982, con motivo
del cincuentenario del Museo, con una
muestra sobre “El jardin de la Casa
Sorolla en la pintura de Sorolla”, a
la que siguio “Sorolla y el mar” y
actualmente “Sorolla y Castilla”. En
el centro de esta misma sala se ha co-

locado una vitrina, en forma de aspa,
con la rica coleccién de joyeria popu-
lar que atesoramos, excepcion de tem-
poralidad de estos dos espacios.

Saliendo de nuevo al Patio Andaluz,
se acaba de instalar una pequefia Sala
de Respeto, que no esta abierta al pi-
blico. Compone su decoracién un tre-
sillo isabelino, con su mesa de centro
a juego, y una mesa y un frailero an-
tiguos y espafoles. En los muros, al-
gunos lienzos de Sorolla. Esta salita
v la nueva Conserjeria correspondian
a zonas de servicio de la primitiva
casa.

Retrocediendo hacia la entrada, se
puede visitar la 1ultima sala de esta
planta, que ocupa el espacio de la an-
tigua cocina, sala dedicada a dibujos
y gouaches de Sorolla y que comparte
su mision expositora con la de espacio
dedicado a actividades culturales. En
ella se pasa diariamente un programa
de video y es utilizada como sala de
conferencias y de proyecciones. Se
abrié al ptblico en 1951, y tras un
cierre temporal, realizadas las obras de
ampliacion y restauracion de 1983,
qued6 abierta de nuevo al piiblico.

Saliendo de nuevo al jardin, se llega
al Museo propiamente dicho. Unos es-
calones conducen a la entrada oficial
del Museo, primitivo acceso a la zona
de trabajo en esta casa de Sorolla.
Esta parte esta compuesta por tres
estudios encadenados, todos ellos con
luz cenital, proveniente de los lucer-
narios, a dos aguas, del techo. La
Sala T se corresponde con el estudio
tercero de los viejos inventarios, lugar
de preparacion técnica de-las futuras
obras artisticas de Sorolla. En este re-
cinto se preparaban los bastidores, se
tensaban las telas, se imprimian, se
adecuaban marcos, etc. Por tanto, no
poseia caracter decorativo alguno y su
posterior ambientacion se efectud tras-
ladando muebles y otros objetos de
distintos lugares, preferentemente del
estudio contiguo. Desde siempre estu-
vo dedicada a mostrar varios estudios
para la Vision de Espania en The His-
panic Society of America, de Nueva
York, funcién que hoy mantiene. En
la remodelacién de 1984 se han procu-
rado colocar estos cuadros de forma
cronologica de ejecucion, y se han re-
tirado varios tipos de una misma re-
gion, siendo sustituidos por los de
otros lugares, intentando dar una idea
mas amplia y variada sobre el tema.
También se ha recuperado, en las 1l-
timas obras, el color primitivo del ma-
deramen y se ha sustituido la desafor-
tunada faja color cuero de la parte
superior de los muros por un verde-
gris mas acorde con el resto de la ins-
talacion.




En la Sala II, despacho y galeria de
exposicion en vida de Sorolla, el cam-
bio ha sido mucho mas espectacular.
En 1974 presentaba un aspecto lamen-
table. Los muros, que debian haber
estado forrados de arpillera, presenta-
ban sucesivas capas de pintura ahueca-
das, con innumerables agujeros y lle-
nos de grietas y fisuras y, ademds, en
tono gris bastante oscuro. En 1979 se
entelé en un lino pardo-amarillento sin
modificar la colocaciéon de cuadros y
muebles. El lucernario superpuesto al
primitivo, que tiene la misma disposi-
cion que el de la Sala I, impide el paso
de luz, por lo cual es la sala mas os-
cura del Museo, aunque esté reforzada
con luz artificial. Este lucernario pro-
voca acumulacién de polvo en el falso
techo de escayola, con considerables
dafos en las telas de los paramentos,
por lo cual en la remodelacion del pa-
sado afio se abandond la tela y sus
acolchados v se sustituyd por moqueta
pegada directamente al muro. La pri-
mitiva instalacién presentaba una au-
téntica misceldnea de temas, retratos
—de paleta muy oscura que restaban
atin mas descaradamente luminosidad
a la sala—, jardines, temas de playa,
paisajes, etc.

Con la reforma, la sala se ha dedi-
cado en exclusiva al tema de playa
—en el que abundan los blancos y los
tonos claros— que ha permitido com-
pensar la falta de luz, proteger Des-
pués del baiio. Valencia, de 1915 —que
se esta alterando por problemas de
pigmentacion—, y realzar La bata
rosa, lienzo culminante de Sorolla que
preside la sala. Como fondo se ha ele-
gido una gruesa moqueta que recuerda
la arena de la playa. El mobiliario y
esculturas de la sala no se han movi-
do, pero, como en la Sala I, se han
tapizado todos aquellos muebles que
lo necesitaban, intentando en la medi-
da de lo posible recuperar su primiti-
vo aspecto. En la vitrina del fondo,
siguiendo la politica de reagrupamien-
to de las distintas colecciones en busca
de una instalacion mas comprensible,
se han concentrado todos los objetos
de arte oriental, en la parte alta, y pe-
quefias obras de metalisteria en la in-
ferior.

Prosiguiendo el normal recorrido
del Museo, accedemos a la Sala II1,
estudio principal de la casa donde
nuestro artista trabajaba. La sala es
paradigma de la propia creatividad de
Sorolla, quien tuvo en cuenta una se-
rie de factores técnicos para conseguir
un muy confortable ambiente para la
creacion artistica. Estos factores los
cuidé con gran atencién durante la
construccion del estudio, destacando
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los distintos focos de luz natural. Para
ello hizo perforar techos y muros, ob-
teniendo luz cenital por medio de un
gran lucernario a dos aguas y tres
grandes ventanales a derecha, izquier-
da y fondo —este ultimo tapiado en
1930 al ser adquirida la finca colin-
dante por el marqués de Castellar a la
actriz Maria Guerrero, que se jactaba
de “prestar la luz a Sorolla”, del cual
atin se conservan las molduras que lo
enmarcaban —orientados hacia el Nor-
te, Iiste y Oeste, respectivamente.
Bajo el ventanal del lado Norte, rom-
pe el muro y prolonga el estudio unos
metros mas con poca altura, pero con
cristales inclinados a modo de techo,

que convierte en pequefio lucernario
de luz cenital. La desafortunada colo-
cacion de una vitrina moderna, insta-
lada por los afios cincuenta, ha tapado
este saliente y su techo ha sido igual-
mente alterado al anular parte del lu-
cernario.

Una puerta, también moderna, cie-
rra el paso a este espacio en el que
aun permanece una grande y vieja vi-
trina de Sorolla. El ensanche medio
se ocultaba por un gran biombo, en-
telado en damasco rojo, en muy mal
estado de conservacion. En las refor-
mas iniciadas en 1981 se encontr6é una
conduccion de agua, lo que hizo se in-
terpretase como vestidor, o desvesti-

Sula 11,




dor, de modelos, puro tal suposicion
hay que desecharla en cuanto existia,
y existe en la actualidad totalmente re-
formada, una foilette en el mismo es-
tudio y a muy pocos metros del espacio
anterior,

Pero no sélo en el tratamiento de la
luz es Sorolla innovador en este su
estudio, porque intenta aislarlo de su
entorno familiar diferenciando nitida-
mente su vivienda de su lugar de tra-
bajo, aunque ambos se encuentren ubi-
cados juntos. Una pequefia puerta, que
segin tradicion familiar siempre esta-
ba cerrada, comunicaba ambas zonas
y hoy sirve de acceso, desde esta sala,
al hall de la casa. Para no interrumpir
el normal desarrollo de su vida domés-
tica, hizo construir una gran trampilla
en el entarimado del fondo para intro-
ducir o sacar las grandes telas ya pre-
paradas para servir de soporte a sus
geniales obras. Esta trampilla comuni-
caba con el drea de servicios contigua
al Patio Andaluz, y a través suyo y de
un largo pasillo salian al jardin pri-
mero que da a la calle. Por el mismo
conducto entraban los modelos que su-
bian o bajaban al estudio por una esca-
lera de caracol, hoy existente, que
comunica dicha zona de servicios con

Lstudio (1930),
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el estudio del maestro. Un ingreso
especial, actual Conserjeria, por el jar-
din tercero daba entrada a los tres
estudios, que se independizaban entre
si por puertas,

En las viejas instalaciones de esta
Sala III, anteriores cuando menos
a 1974 y posterior reparacion de 1979,
predominaban los tejidos raidos y mal
conservados, mas un apolillado tapiz
que dejaba al descubierto, descarada-
mente, su urdimbre, pese a los buenos
intentos de tapar tales averias con un
plato, un apunte, etc. Las paredes es-
taban pintadas de gris —cada vez mas
intenso y oscuro de tono—y en nada
favorecia a los lienzos que en los mu-
ros se colgaban, eso si instalados de
forma muy tradicional, compensando
voliimenes, pero sin dar idea alguna
de estudio de pintor. Ademas, los dos
grandes ventanales existentes —el ter-
cero, como ya he dicho, fue tapiado
en 1930— se encontraban ocultos por
espesas cortinas que impedian el paso
absoluto de la luz natural, por lo cual
el visitante avispado tenia que imagi-
narse la iluminaciéon de este estudio y
el no avispado se quedaba con una idea
falsa del mismo.

Junto con cuadros y apuntes, se

mostraban obras ceramicas de muy
poca calidad, asi como estandartes,
banderas, armas y otros objetos en
metal, en lamentable estado de conser-
vacion. La falta de luz y el fondo gris
acentuaban el ambiente de suciedad y
abandono.

Viejas fotografias de este estudio
nos han proporcionado numerosas ideas
para su actual instalaciéon. Por ellas
hemos podido comprobar que los afia-
didos ceramicos de los muros no exis-
tian en vida de Sorolla, porque los
cuadros se unian marco con marco en
casi todos los testeros, con telas anti-
guas en las partes bajas, pero también
medio ocultas por mas obras. La dis-
posicion de muebles y otros elementos
decorativos tampoco se corresponden
con la existente, exactamente igual a
la de 1979, asi como los propios lien-
zos de Sorolla, consecuencia normal si
se tiene en cuenta la particiéon de bie-
nes de 1929,

Al pintarse la sala en 1979, se des-
cubrié una primera capa en “tierra de
Sevilla” —rosa fuerte matizado con
ocre—, que se quiso mantener como
imprimacién. Dicho tono no aparecio
en ninguna capa del muro que cierra
el gran ventanal del fondo, por lo que




podemos suponer que se cambio el
color de los muros después de 1930,
fecha de su construccion, bien para
igualar el estudio o bien como adecen-
tamiento de sus instalaciones ante la
entrega al Estado espafiol o posterior
inauguracion de los afios 1931 y 1932,
respectivamente. Por ello, en la pre-
sente remodelacion se ha tenido en
cuenta este color, que entona mucho
mejor con la pintura de Sorolla y que,
por otra parte, evoca su admiracion
por Andalucia. Dicho tono es muy fre-
cuente en su pintura a partir de 1908,
cuando se deslumbra con los jardines
del Alcazar sevillano.

Por similares razones, se han deja-
do al descubierto los dos grandes ven-
tanales existentes, tan sélo protegidos
por cortinas de lamas verticales en tela
plastificada blanca, y seria de desear
que se pudiera simular la presencia del
tercer ventanal tapiado. En la coloca-
cion de los lienzos se ha pretendido
sugerir una idea de amontonamiento,
como estaban en vida de su autor, pero
sin atosigar al visitante. Por razones
de seguridad, no se ha desmontado la
vitrina moderna.

La sala asi instalada, se ha dedica-
do a lienzos de jardines y retratos fa-
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miliares. Los primeros, por ser tema-
tica importante de la produccion de
Sorolla, y los segundos porque estaban
repartidos por todo el Museo y se han
agrupado para poder apreciar su evo-
lucion. Los oleos de jardines estan
colocados por nacleos, algo revueltos
por la falta material de espacio y para
no romper la unidad de la sala, pero
el visitante perspicaz puede perfecta-
mente diferenciar cada grupo —Sevi-
lla, 1908 ; Granada, 1910 ; Sevilla, 1910;
Casa Sorolla, 1914-1920; La Gran-
ja, 1907, y Sevilla y Granada, 1917-
1918—. Se ha respetado la colocacion
de cuatro lienzos caracteristicos: La
hora del baiio, Valencia, y Después del
baiio, Valencia, en el testero principal,
encima del Autorretrato de Sorolla, y
Paseo a orillas del mar y Joaquina la
gitana en el de enfrente. La razon es
evidente, los dos primeros siempre tu-
vieron tal colocacion, ya en vida de
Sorolla; los otros dos desde 1931, tras
ocultar el ventanal.

En la remodelacion total se han

tenido muy en cuenta otras coleccio-
nes del Museo, por lo que se han
reunido algunas en las distintas vitri-
nas de esta sala, que con anterioridad
mostraban diversos y revueltos fondos

de muy distinta naturaleza. En la si-
tuada en el testero principal se ha ins-
talado la coleccion arqueologica, y al-
gunos ejemplos de indumentaria popu-
lar y el capote de paseo del torero
Rafael el Gallo, se han mantenido por
su pintoresquismo. Una segunda vitri-
na, bajo el retrato de Joaquin Sorolla
y Garcia, recoge las condecoraciones,
medallas y premios otorgados a Soro-
lla, junto con unas pocas muestras de

.medallas conmemorativas y monedas

de distintas épocas. En el mismo tes-
tero una tercera, y moderna, expone
los ejemplos mas caracteristicos de ce-
ramica espafiola que guarda el Museo.

Una cuarta vitrina, al fondo de la
sala, muestra objetos mas heterogé-
neos, asi como una seleccion de diplo-
mas otorgados a nuestro artista. En
los distintos estantes podemos admirar
ceramicas de Mariano Benlliure y Da-
niel Zuloaga, porcelanas de Copenha-
gue, extraordinarias ceramicas de Ma-
nises y Aragon, etc.

Ambientando el estudio se han man-
tenido tres banderas, una “Senyera”
valenciana muy antigua, un estandarte
del Roncal y una espafiola del si-
glo xviir sobre damasco gualda. Ade-
mas, un escudo bordado, una alfombra




Hall (1930).

alpujarreia del siglo x1x y las telas
antiguas que decoran una cama “a la
turca’ —denominada “covacha” tradi-
cionalmente—, algunos tapetes y res-
tos de arneses que ocultaban un torno
de escultor. La parte escultérica del
estudio ha permanecido, salvadas algu-
nas excepciones, en sus lugares tradi-
cionales y aquel mobiliario que lo pre-
cisaba ha sido de nuevo tapizado, con-
servando también su sitio tradicional.

En la vivienda familiar del artista se
entra directamente a la parte baja de
la escalera principal. En esta zona po-
cos han sido los cambios, excepto el
tono de los muros. El tono es repro-
duccion del existente con anterioridad
a 1979. En el hall o salén ha ocurrido
otro tanto, como en el vestibulo, ante-
comedor, comedor y pasillo al saldn,
todos pintados del mismo color. Se
han retapizado todos aquellos muebles
que lo necesitaban con las telas mas
adecuadas y se han restaurado y dota-
do de almohadones en terciopelo labra-
do, como los tenia Sorolla en vida, las
cinco jamugas granadinas de la ro-
tonda.

El hall se ha reinstalado tal como
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estaba, hasta con los mismos retratos;
el comedor ha recuperado dos jamu-
gas que estaban en el saléon y la mesa
principal se ha enriquecido con dos
candeleros de plata mejicana.

En el pasillo al comedor se ha colo-
cado adecuadamente, por centros de
produccion, parte de la coleccion de
benditeras, una de las mas completas
que existen en Espafia. En el ante-
comedor se ha instalado toda la colec-
cion de ceramica de reflejo metalico
de Manises que el Museo posee. En
esta misma sala se han hecho otras
modificaciones, como la recuperacion
del San Bartolomé, de escuela de Ri-
bera, que a vuelto a su sitio primitivo;
la presencia de una paleta de pintor
y los retratos de sus hijos Joaquin y
Elena, que crean un ambiente fami-
liar junto con una acuarela, dos dibu-
jos y dos fotografias. Se ha mantenido
todo el mobiliario en su antigua ubi-
cacion, asi como las distintas escultu-
ras que lo adornan.

Volviendo al salén, retrocedemos
brevemente para analizar el vestibulo
—actual salida—. Este espacio no ha
sufrido alteracion alguna, salvo haber-

se afadido dos lienzos a ambos lados
de la ventana.

Las dos mesetas de la escalera prin-
cipal han sido alteradas, buscando una
entonacion general en verdes, color
complementario del ocre amarillento
de sus muros. En la meseta interme-
dia, dedicada a Granada, se exponen
dos paisajes y un jardin de dicha ciu-
dad, mas una vista del portico de este
Museo, con poderosas connotaciones
andaluzas. En la parte superior se han
colgado Mis chicos, pintado en 1897,
por ser un retrato familiar de sus tres
hijos, muy decorativo, y, ademas, de
paleta similar a los anteriores lienzos.
En la superior hemos hecho desapare-
cer los tres marcos con notas de color
de Sorolla, que han pasado a engrosar
los fondos en expectativa de ser ex-
puestos en la sala dedicada a ellos, y
se han instalado tres temas de costum-
brismo marinero de la region valencia-
na, evocando asi dos de las regiones
méas queridas por nuestro pintor: la
andaluza y la levantina.

Nos queda por recorrer el segundo
piso del Museo, antigua zona de la
casa destinada a los dormitorios de la




I familia. La estructura actual de estos
recintos no concuerda con la primitiva,
puesto que existian cuatro dormitorios,
un gran cuarto de bafio y un distri-
buidor, llamado salita de costura en los
inventarios. Esta salita, un dormitorio
—el de su hija Maria Clotilde—y el
gran bafio, forman hoy el espacio co-
rrespondiente a la Sala IV ; las restan-
tes Salas de Exposicion Permanente
—V, VI y VII—deben coincidir con
los otros tres dormitorios, y digo “de-
ben coincidir” porque no existe cons-
tancia exacta de ello. Ya en 1931 el
hijo de Sorolla—al que se permite
residir en el edificio mientras viva,
seglin los deseos de su madre refleja-
dos en su testamento— decidio dedicar
esta planta a Salas de Exposicion, am-
pliando el Museo, y para ello traslado
su vivienda al tercer piso—actuales
oficinas y biblioteca del Museo—. Las
obras de acondicionamiento debieron
iniciarse después de la inauguracién
oficial del Museo, en junio de 1932
—solo se abrieron al publico las salas
de la planta principal—, y al estallar
la guerra de 1936 no debian estar con-
cluidas. Es en el afio 1945 cuando se
abrieron, tras la reanudacion de las
obras en 1942,
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Salita antecomedor.

Las salas que forman esta planta
han sufrido algunas modificaciones,
principalmente en suelos, muros y
color de los techos, éstos falsos y con
escayolas de corte escurialense, como
era frecuente en los afios de su reali-
zacion, 1944. Al inaugurarse en el afio
siguiente, quedaron al aire los pavi-
mentos primitivos —pequefias baldosas
de ladrillo bicolor—, que mas tarde
se ocultarian o reemplazarian con el
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parqué hoy existente. L.os muros, como
los suelos, se revistieron en fecha in-
determinada con lino de color pardo
claro, que no fue sustituido hasta la
remodelacion del pasado afio.

Antes de iniciarse las obras de re-
instalacion, estas cuatro salas tenian
los techos pintados de blanco mancha-
do las molduras, y rosa-pardo los inte-
riores, muros entelados —alterados por
la accion del tiempo y la luz— y altos

zocalos de madera barnizada en tono
muy oscuro. La colocacion de los lien-
zos, acuarelas, dibujos y otros objetos
resultaba agobiante. En la Sala VI,
tres pequefas y viejas vitrinas alber-
gaban la importante coleccion de joye-
ria popular, y una paleta encerrada en
otra vitrina similar a las anteriores,
hoy colocada en la salita antecomedor.

En la nueva instalacion se ha inten-
tado superar todos gstos errores, y
creo se ha conseguido. De nuevo, los
techos son blancos, la reflexion de la
luz se ha incrementado; los paramen-
tos se han revestido con papel japonés
de rafia en su color natural, y el alto
zocalo de madera se ha lacado en tono
ligeramente mds oscuro que el papel.
La falta del caracter familiar de estos
espacios ha permitido una mayor li-
bertad en su montaje, que, por otra
parte, evoca ambientes de principios
del siglo xx, cuando lo japonés estuvo
de moda en toda Europa y cuando se
construye este edificio,

La colocacion de los distintos lien-
zos se ha efectuado de forma cronolé-
gica. Hubiera sido de desear que se
iniciara el recorrido por la Sala IV,
primera de la planta, pero sus grandes
proporciones han aconsejado iniciar el
recorrido por el final. De esta forma
se ha llevado a la practica, dedicando
la Sala VII a la obra de Sorolla com-
prendida entre los afios 1879 y 1894
—momento del que escasea obra en
este Museo y por ello el Ministerio de
Cultura adquirié para nosotros en 1984
Escena de puerto, Valencia, firmada
en 1880—, destacando de todo el con-
junto Trata de blancas como obra cul-
minante del periodo, que ha ocupado
el centro del testero principal.

La Sala VI se ha destinado a los
afios comprendidos entre 1895 y 1900,
Esta presidida por dos buenos retra-
tos, el conmemorativo del nacimiento
de su hija Elena —Madre—, pintado
en 1895, y el colectivo Una investiga-
cién, de 1897, con el doctor Simarro
y sus colaboradores. En la sala se
muestran también dos acuarelas, de
1898 y 1899, respectivamente. El es-
pacio disponible se ha completado con
algunas obras mas de Sorolla, sobre-
saliendo Noria, Jdvea, de 1900, punto
de partida de la nueva pintura de nues-
tro artista y coincidente con el nuevo
siglo. Esta sala se tiene como el espa-
cio correspondiente al dormitorio del
matrimonio Sorolla, y por ello se ha
mantenido el retrato de su mujer, mas
conocido como Clotilde en el estudio,
fechado en 1900.

A los afios 1901-1905 se dedica la
Sala V, muy pequefa y con tres vanos.
Ademas, no se ha podido desplazar de




su primitiva colocacion El baiio del
caballo, firmado en 1909, por ser obra
excesivamente difundida y exigida por
nuestros visitantes. Como consecuen-
cia, s6lo se ha podido mostrar un lien-
zo de Asturias, de 1903; otro de Va-
lencia, del mismo afio; otro de Alcira,
de 1904, y tres de Javea, de 1905.

En la Sala IV se ha instalado una
seleccion, cuidadosamente elegida, de
obras culminantes y representativas de
los afios comprendidos entre 1906 y
1919. Con ella se intenta hacer com-
prender a nuestros visitantes como
evoluciona Sorolla y como inciden en
su obra las distintas corrientes van-
guardistas europeas. Connotaciones de
indole impresionista, postimpresionis-
ta, nabi y fauvista se muestran palpa-
bles en algunos lienzos de esta sala,
ya que el arte de Sorolla nunca estuvo
cerrado a nuevas formas de interpretar
la pintura. La sala esta presidida por
un Autorretrato, firmado en 1909, y
en la pared de enfrente destaca otra
de sus grandes obras que conserva el
Museo, La siesta, de 1912,

Varios carteles muy someros indi-
can los periodos correspondientes a

Sala V11,
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cada sala, como se ha hecho en las mas
importantes de la planta principal.
Las nuevas instalaciones del Museo
se han montado con caracter pedagé-
gico, pero sin destruir el ambiente de
Casa-Museo de la planta principal, y
que en los dos restantes pisos ha per-
mitido una exhibicion mucho mas con-
secuente. La existencia de las nuevas
Salas de Pequefio Formato y Exposi-
ciones Temporales ha solucionado el
problema de exhibicion de los ricos
fondos de reserva —condenados al os-
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tracismo en etapas anteriores—, en ci-
clos tematicos. La Sala de Dibujos,
acondicionada también como sala de
proyeccion, ha supuesto un importante
avance para nuestras actividades cul-
turales. En ella se proyecta diariamen-
te un programa de video sobre la vida
y obra de Sorolla, v en ella se organi-
zan ciclos de conferencias.

NOTAS

(1) Escritura ante el notario de Madrid
don Magdaleno Herndndez y Sanz.

(2) Escritura ante el notario de Madrid
don José Criado y Fernandez Pacheco,
(3) Datos recogidos del testamento de la
viuda de Sorolla,

(4) Numero 4 de la disposicién final de
la Real Orden de 28 de marzo de 1931.

(5) Escritura ante el notario de Madrid
don Candido Casanueva y Gorjon, definitivo
testamento que renuevan los otorgados en
Madrid el 4 de julio de 1934 —ante don Ca-
milo Avia—, el 5 de noviembre de 1936 y
el 28 de enero de 1937 —ante don Luis Avi-
la Pla,




~ LOS GREMIOS
ARTISTICO-INDUSTRIALES
MADRILENOS EN EL SIGLO XVIII

1. La revitalizacion de las «artes
mecanicas» en el Madrid
del XVIII: sus causas

L advenimiento del siglo xvir
y los nuevos gustos estéticos y
ornamentales impuestos en la
Corte por los monarcas de la Casa de

Borbén impulsaron con fuerza el re-
surgimiento de las industrias artisticas

Por Angel CASTAN

madrilefias, cuyos antecedentes habria
que buscarlos en la hegemonia que al-
gunas de ellas alcanzaron ya a fines
del siglo xvI, a raiz de la instalacion
definitiva por Felipe IT de la capita-
lidad en Madrid (1561), “manifestan-
dose —dice Cavestany— en el arte que
hemos de llamar cortesano, en oposi-
cion al de cardcter popular” (1).
Una serie de causas o factores pro-
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piciaron, sin embargo, este resurgir
experimentado por las artes industria-
les madrilenias del xviI1, especialmente
bajo el reinado de Carlos III:

1. La condicion de ‘“honestos y
honrados” que diversas artes y oficios
mecanicos de la Corte, considerados
tradicionalmente como “‘viles” y des-
preciables, ostentaron a raiz de la pro-
mulgacion por Carlos III de la Real
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CERAMISTA

TEONELER®




REAL CEDULA
DE S. M.
T SENORES DEL CONSE JO.

POR LA QUAL SE LIBERTA
4 los Gremios menores de Madrid de las canti-
dades que en virtud de Escrituras otorgadas con-
tribuyen 4 la Real Hacienda por los derechos de
Lzlzs y Cientos que causan en ventas de sus
maniobras, en la conformidad que
se expresa.

Alca

EN MADRID:

Ex 1a Iwpnenta px Don Proro Mamwv.

Cédula de 18 de marzo de 1783, habi-
litando a quienes los ejercian, artesa-
nos o menestrales, para obtener “los
empleos municipales de la Republica”
y poder gozar de las prerrogativas de
hidalguia. Entre los oficios citados
figuran los de herrero, sastre, zapa-
tero y carpintero, si bien esta disposi-
cion era extensiva a las restantes artes
industriales (2).

El principio de “utilidad racional”
vigente en el despotismo ilustrado
—‘“ciencias ntiles”, “‘artes ftiles”—,
que habia de regir las artes y oficios,
se opondra, pues, segtin Sanchez Ages-
ta (3), a la nobleza como “autoridad
tradicional”, operandose una “profun-
da revolucion de las valoraciones so-
ciales” que generard, como consecuen-
cia inmediata, la revision del honor
social como uno de los exponentes del
pensamiento del siglo.

2.° La declaracion, por Real Cé-
dula de 2 de septiembre de 1784, de
que para el ejercicio de cualquier arte
u oficio en la Corte “no ha de servir
de impedimento la ilegitimidad que
previenen las Leyes"”, permitiéndose,
en consecuencia, a los hijos ilegitimos
su ingreso en los gremios respectivos,
aprendizaje y ulterior practica del ofi-

cio (4).
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3.9 Prohibicion de arresto a los
artesanos madrilefios, por Pragmatica
Sancion de 27 de mayo de 1786, por
deudas civiles o “causas livianas”, y
de embargo de sus herramientas o ins-
trumentos de trabajo (5).

4° El paulatino levantamiento y
desaparicion en Madrid de las leyes
suntuarias o pragmaticas contra el lujo,
dictadas por los Austrias en siglos an-
teriores, en articulos tales como ves-
tidos y ornamentos personales, telas
suntuosas y brocados para la decora-
cion de habitaciones y piezas de mobi-
liario, muebles preciosos, objetos de
plata repujada o tallada, guarniciones,
jaeces y monturas de caballerias, co-
ches, carrozas y literas, etc. (6). A
este respecto cabe recordar que tnica-
mente los vestidos y complementos de
las personas reales, los ornamentos sa-
grados y piezas liturgicas destinadas
“al servicio del culto divino” y los tra-
jes militares y guarniciones de caba-
lleria que tenian por destino la gue-
rra quedaban exentos de tales restric-
ciones.

5. El libre establecimiento en la
Corte y adscripcion a los gremios co-
rrespondientes, a raiz de la promulga-
cion de la Real Cédula de 30 de abril
de 1772, de maestros y artifices ex-

DISCURSE

SOBRE EL FOMENTO

DE LA

INDUSTRIA

POPULAR,

DE ORDEN DE S.M.Y DEL CONSEJO,

T

MADRID, En la Impreuta de D, AnioNIO
DE SANCHA. M. DCC, LXX1V,

Campomanes. PDortada del * Discurso sobre
el fomento de la industria popular™. 1774.

DISCURSQC

SOBRE LA EDUCACION
POPULAR
DE LOS ARTESANOS,
Y SU
FOMENT O,
e

= g =~

TS

EN MADRID.

- —

Enlalmprenta de D. ANTONIO DE SANCHA.
Afo de M.DCC, LXXYV.

Campomanes., Fortada del " Discurso sobre
lu educacion popular de los artesanos v su
fomento™. 1775,

tranjeros —maestros de coches princi-
palmente— de renombre que contribu-
yeron a la ensenanza y difusion de su
arte entre nuestros artesanos —forma-
cion de discipulos—, asi como al per-
feccionamiento del mismo (7).

6.° La ensefianza e incorporacion
de mujeres y nifias, por Real Cédula
de 12 de enero de 1779, a aquellos
oficios y artes de la Corte —“labores
y artefactos’, se dice textualmente—
propios de su sexo, tales como hilados,
cordoneria, pasamaneria, encaje y bor-
dado, labores que antes eran privati-
vas de los gremios y desempenadas
exclusivamente por hombres : maestros,
oficiales y aprendices (8).

7.2 La renovaciéon operada en la
ensefianza de los oficios artisticos en
Madrid. Se trata, en definitiva, de los
principios expuestos por Campomanes
en su Discurso sobre la Educacion
Popular de los Artsanos y su Fo-
mento (1775): ensefianza metodica y
gradual de las artes, y ordenacion ra-
cional del tiempo y los métodos de
aprendizaje; declaracion obligatoria,
por Real Orden de 23 de noviembre
de 1787, de la ensefianza del dibujo
en aquellas artes y oficios considera-
dos como “mecanicos” que precisen de
su auxilio: impartir tal disciplina en
la Corte estuvo a cargo de la Real
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Academia de Bellas Artes de San Fer-
nando; y ensefianza, por ultimo, de
las matematicas y de la geometria, dis-
ciplinas necesarias, junto al dibujo,
para el disefio y posterior ejecucion
de determinadas piezas y manufacturas
artistico-industriales.

8.9 Institucion de premios anuales
por parte de los gremios y de la Socie-
dad Econémica Matritense de Amigos
del Pais a aquellos artesanos —apren-
dices, oficiales y maestros— mas sobre-
salientes en determinadas artes u ofi-
cios.

9.2 Adquisicion de los nuevos in-
ventos, maquinas, instrumentos y “ar-
tefactos” producidos por la técnica por
parte de los gremios y artifices de la
Corte, con el fin de promover el ade-
lantamiento de las artes y los oficios,
alcanzar mayor perfeccién y belleza en
las manufacturas artisticas realizadas
y aumentar la productividad de las
mismas.

10.° Traduccién y publicacion en
Madrid, auspiciada por la Real Socie-
dad Econémica Matritense de Amigos
del Pais, de aquellas obras extranjeras
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mas sobresalientes —tratados, manua-
les, enciclopedias— que sobre artes y
oficios se hubieran escrito, con el fin
de adelantar en cada una de las ramas
de la industria, adoptando los nuevos
sistemas, y promover el desarrollo y
perfeccion de las artes industriales en
la Corte,

Campomanes, en el Apéndice a la
Educacion Popular (1776) —“la ter-
cera clase —nos dice— pertenece a la
noticia de libros técnicos de las artes,
de que se presenta un sucinto resumen,
para que las sociedades economicas y
los apasionados a los oficios, y a los
artesanos, se dediquen a buscarlas, tra-
ducirlas y completarlas, acomodadas a
la utilidad general de la nacion” (9)—,
nos ofrece los resimenes de las si-
guientes obras extranjeras, algunas
atn sin publicar en la Corte en aque-
lla fecha (10):

— Nuevo arte de suavizar el hierro
colado, y de hacer obras tan aca-
badas con éste, como con el de
fragua, por M. de Reaumur.

— Arte de reducir el hierro a hilo,
o de hacer lo que cominmente
se llama hilo de alambre, por M.
Duhamel de Monceau.

— Arte del Cerragero, por M. Du-
hamel de Monceau.

— Arte del Acero, por M. Parret.

— Arte de la Porcelana, por el se-
fior Conde de Milli.

— Arte del Carpintero, tallista vy
ensamblador, primera parte, por
M. Roubd, hijo, oficial carpin-

tero.

— Idem. Segunda parte, maestro
carpintero.

— Idem. Tercera parte, primera
seccion,

— Idem. Tercera parte, tercera sec-
cion.

— Arte del emparrador o carpinte-
ro de jardineria, por M. Roubo,
hijo, maestro carpintero; cuarta
parte del arte del carpintero.

— Arte del tornero mecanista, por
M. Hulot, maestro tornero y me-
canista de S. M. Cristianisima.
Primera parte.

— Arte del Tonelero, por M. Fou-
geroux de Bondaroy.

— Arte de hacer raquetas, pelotas,
etcétera, por M. de Garsault.

— Arte de pintar sobre wvidrio, vy
de la widrieria, por Pedro le
Vieil, profesor de este arte en
Paris.

— Arte del carbon de tierra, por
M. Morand.

— Arte del Diamantero, por M.
Aubanton,

— Arte del Organero, por M. Be-
dos.

— Arte de hacer estufas, por el
conde de Milli.

— Arte del Barnicero, por M. Mi-
tonard.
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— Sobre la enseiianza del arte de
la Reloxeria, por don Manuel de
Cerella.

— Reflexiones sobre las artes me-
cdnicas, por el sefior don Fran-
cisco de Bruna, Decano de la
Real Audiencia de Sevilla.

En 1778, don Miguel Jerénimo Sua-
rez tradujo e imprimié en Madrid las
Memorias instructivas y curiosas so-
bre Agricultura, Comercio, Industria,
Bconomia, Chymica, Botinica, Histo-
ria Natural, etc., sacadas de las obras
que hasta hoy han publicado warios
Autores Extranjeros, y seiialadamente
Reales Academias, y Sociedades de
Francia, Inglaterra, Alemania, Prusia
y Swuecia (11), memorias que respon-
dian a traducciones literales de obras
francesas, inglesas, alemanas, que tra-
tan cuantos temas importaban en aque-
llos tiempos a la industria espafiola
en general y madrilefia en particular,
constituyendo un verdadero compendio

de la sabiduria ilustrada. “De verda-
dero prontuario —escriben Pitarch y
Dalmases Balafii— se podrian califi-
car los diez tomos de sus memorias,
en los que se puede encontrar todo lo
relativo al cultivo del lino, al carbén
de tierra, al sistema de hacer velas de
sebo ; noticias sobre el vidrio y los es-
maltes, sobre ‘guarda-rayos’, sobre qui-
mica experimental; sobre el cultivo de
los capullos de seda; cuestiones agro-
nomicas: abonos, jardineria, etc. Un
total de ciento una Memorias que re-
sumen y retinen en una verdadera ‘en-
cyclopedia’ extensa gran parte de los
adelantos de la época”. (12).

Dieciséis afios mas tarde, en 1794,
don Antonio Carbonel publicaba a su
vez, en Madrid, la Encyclopedia me-
tédica: Fdbricas, Artes vy Oficios (13),
traducida del francés al castellano,
obra de menor envergadura.

Antonio Gomez de los Rios. Casulla del Taller Real de Bordado (Palacio).
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Antonio Gomez de los Rios. Casulla bordada
(Palacio).

2. Industria y artesanado
en Madrid: fabricas

y obradores

En el Madrid del xviir no pode-
mos hablar atin de la existencia de
grandes industrias de caracter artisti-
co con elevado numero de operarios,
sino mas bien de pequefos talleres ar-
tesanos de cardcter practicamente fa-
miliar, a cuyo frente estaba un maes-
tro del oficio, en donde trabajaban por
lo comiin de tres a diez obreros en
régimen gremial, integrados por el
maestro, los oficiales y los aprendices.

Asi, pues, las artes industriales ma-
drilefias mantuvieron durante el si-
glo xvIir marcado caracter artesanal,
desempefiando todavia en ellas impor-
tante papel la elaboracion casi manual
de los productos. En efecto, el concep-
to de maquinizacion aplicado al proce-
so productivo, si bien nacido ya en este
siglo, no se difundiria ampliamente en
la Corte hasta mediado el siglo xIx.
Sin embargo, y aunque predominan-
tes en el contexto industrial madrile-
fio, no todo eran en el XvIII pequefias
“industrias artesanas’, haciendo su
aparicion, por un lado, el concepto de
fabrica, a la par que se abrian, por
otro, grandes talleres artisticos de fun-
dacién real por iniciativa de los mo-
narcas.

Respecto a la utilizacion del térmi-
no “fabrica’” en Espafia, don Antonio
Carbonel, editor y traductor en 1794




de la Encyclopedia metédica: Fdbri-
cas, Artes y Oficios, hace la siguiente
observacion :

“En Espaiia siempre se ha usado la
voz Fibrica para significar no tan
solo lo que los franceses entienden
por la voz Fabrique, sino también
para entender lo que ellos conciben
por Manufacture.”

(...)

“Nosotros traducimos ‘fabrica’ de

tapices de Gobelins, ‘fabrica’ de loza

de Sebe, ‘fabrica’ de espejos de

Saint-Gobin..., y los franceses dicen

manufacture; porque tomados estos

objetos por mayor, resulta una se-
rie de operaciones diversas, conte-
nidas en un recinto y gobernadas
por factores; directores o empresa-

rios del establecimiento” (14).

La fabrica llevaba implicita los apar-
tados de obrador o taller y tienda, cu-
yas caracteristicas completaban su sig-
nificado, diferenciando cualitativamen-
te las tareas inventivas de las propia-
mente mecanicas. Para las primeras
se precisaba un obrador o taller:

“Todo trabajo por mayor —nos dice
Carhonel—, que requiere inventiva,
inteligencia y reflexion es sin duda
arte, y se executa en el taller; por
consiguiente el Dibujante, el Tinto-
rero, el Iluminador..., tienen taller.”
Para las segundas “en que basta la
practica no es mas que oficio, y asi
el Tejedor, el Sastre, el Zapatero...
trabajan en tienda” (15).

La fabrica, cuya caracteristica esen-
cial era la existencia de inventos me-
canicos, comprendia, pues, un vasto
obrador y un “taller inmenso, donde
las maquinas por mayor las mueve el
agua; una fuerza grande, una fragua
de ancoras, una ferreteria, el conjunto

f\'i'fil_}- de ,r-rm‘.*f:nm del Buen Ketiro
(Musco Arqueologico Nacional).

de martinetes y de los trabajos gran-
des para el cobre...” (16). En este
sentido, precisamente, deben entender-
se las fabricas que funcionaron en Ma-
drid en las dltimas décadas del si-
glo xviIIr.

Varias fueron las existentes en el
Madrid dieciochesco, algunas de ellas
sometidas a régimen gremial, tales
como la Fabrica de la Moneda, que
llegd a rebasar los 180 operarios en
plantilla; la Imprenta Real, que alcan-
z6 los 100 ; la Real Fabrica de Naipes;
la Real Fabrica de Medias; las perte-
necientes al sector textil —fabricas de
medias de seda “al telar”, manufac-
turas de terciopelos, “grodetures” vy
“damasinas”, sargas y tafetanes, rasos,
pafiuelos, fajas, gasas, pasamanerias de
seda, galones y tirados de oro y plata,
pafios y bayetas finas, “serafinas” y
“bhocaicies’, lienzos pintados, estam-
pados de seda, bordados en lenceria,
encajes y blondas, alfombras turcas,
etcétera (17)—; las dedicadas a la con-
feccion de sombreros, abanicos y qui-
tasoles ; las de carton y papel pintado;
abalorios y plumajes, etc.

Segun el Diario curioso-erudito, v
comercial, piublico y econémico —fun-
dado por don Manuel Ruiz de Uri-
be—, aparecido en la Corte el 2 de fe-
brero de 1758, habia en Madrid a la
sazon tres fabricas de velas y hacho-
nes: una, en la Plaza de Santo Domin-
go; otra, en la calle de Santa Ana,
v la tercera, a la subida de la de San-
ta Cruz; una fabrica de hules, en la
calle de Embajadores; otra de som-
breros, en la Carrera de San Jeroni-
mo; la Real Fabrica de Cristales, en
la calle de San Francisco; la de cuer-
das, en la calle de Rodas; la de alfom-
bras turcas, en la calle de la Magdale-
na; una de cerveza, en la calle Real
del Barquillo; la de naipes, en la An-
cha de Peligros; la de abanicos, en el
Postigo de San Martin, y un taller
de “organitos para hacer cantar a los
pajaros”, en la calle de Barrio Nue-
vo (18).

Al finalizar el reinado de Carlos 1V,
los establecimientos fabriles mas nota-
bles de la Corte eran (19): la fabrica
de loza establecida en el Retiro; la
plateria de Martinez, en el Paseo del
Prado; la imprenta Ibarra, en la calle
de la Gorguera—hoy Nuiiez de Ar-
ce—: la fabrica de sombreros de San
Fernando, en la calle de Jestis y Ma-
ria; la de naipes —hoy fabrica de ta-
bacos—, en la calle de Embajadores;
la de botones, en la calle del Alamo;
la de pianos, en la calle de Preciados,
y la de papeles pintados, junto al
Cuartel de Guardias de Corps.

Apolo desollundo a Marsias. Porcelana
del Buen Retiro (Museo Municipal).

Respecto a las grandes fabricas o
talleres artisticos de fundacion real es-
tablecidos en Madrid durante el si-
glo xviir, recordemos que en 1720
Felipe V- fundd la Real Fabrica de
Tapices de Santa Barbara, cuya direc-
cién se encomendo al artifice belga Ja-
cobo Vandergoten ; en 1759, Carlos 111
cred la Real Fabrica de Porcelana del
Buen Retiro, conocida también como
“Real Fabrica de la China”’, a imita-
cién de la italiana de Capo di Monte,
fundada por él también; a iniciativa
suya se crearon los Reales Talleres de

Ebanisteria (1763), Bordados (1764)
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vy Bronces (1774); y, por tltimo, la

Escena de ._r;ém'rn. Porcelana del Buen
Retiro (Musco Municipal).
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Real Plateria de Martinez, en 1778,
bajo la proteccion del Rey, por el pres-
tigioso orfebre aragonés Antonio Mar-
tinez Barrio, si bien el traslado de los
talleres al nuevo edificio neoclasico del
Paseo del Prado no se realizé hasta
1792 (20).

Salvo las excepciones que constitu-
yeron las grandes fabricas o manufac-
turas de fundacion real, podemos afir-
mar que los oficios artisticos madrile-
flos mantuvieron en el siglo xvirr el
mismo caricter familiar de la época
de los Austrias. En efecto, la labor in-
dustrial se realizaba en el mismo ho-
gar domeéstico, de forma artesanal, si-
milar a la de otras ciudades y pueblos
castellanos. Se trataba de la denomi-
nada “casa-taller”, la cual generalmen-
te desempefaba también la funcién de
tienda para la venta de los productos
alli elaborados. Esto nos lleva a refle-
xionar sobre un hecho caracteristico
del sistema gremial: la concentracién
en las mismas manos de la fabricacion
y venta de las manufacturas, comercia-
lizando asi el artesano sus propios pro-
ductos. La. figura del intermediario,
evidentemente, no habia aparecido to-
davia.

La vivienda se encentraba casi siem-
pre en el piso superior, o bien en el
interior de la planta baja, en donde
frecuentemente estaba instalado el
obrador, recibiendo la luz del dia por
el portal de acceso al mismo o por al-
guna estrecha ventana. El almacén, por
su parte, se hallaba situado en la cueva
o sotano del inmueble. Cavestany nos
dice sobre este particular: “La casa-
taller, que de la angosta y revuelta
calle de Cuchilleros o Bordadores re-
cibia luz por sencilla portalada y es-
trecho ventanuco, cobij6 la fragua, el
telar y el banco del carpintero, que se
heredan de padres a hijos” (21).
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3. Demarcaciones urbanas

Segtin Campomanes (22), la demar-
cacion urbana, o “distancia en que
cada maestro puede poner su tienda
u obrador”, de los distintos gremios
artistico-industriales de la Corte, ba-
sada en la agrupacion de los artesanos
de un mismo oficio en una determina-
da calle o barrio de la capital, es un
hecho inherente a la propia naturaleza
del sistema gremial que venia produ-
ciéndose en Madrid ya desde el si-
glo xvr.

En el Madrid del xviir la mayoria
de las artes y oficios estuvieron some-
tidos a demarcaciones gremiales, algu-
nas de ellas facilmente constatables por
la toponimia urbana —calles de Bor-
dadores, Platerias, Latoneros, Cuchi-
lleros, Cofreros, Esparteros, Cabestre-
ros, Cedaceros, Boteros, Ribera de
Curtidores, Portal de los Pellejeros,
Tintoreros, Coloreros, de las Velas,
Panaderos, Yeseros, Plazuela de He-
rradores—, si bien otros muchos no
tuvieron localizacion fija, siendo el tra-
bajo domiciliario una de sus constan-
tes, y ocupando, en consecuencia, un
radio de accién mas amplio y diverso.

UBICACION DE LOS PRINCIPALES GRE-
MIOS ARTfST]CO~INDUS’I‘RI.-\LES DE LA
CoRrTE;

— Ebanistas, entalladores y ensam-
bladores de nogal: los ebanistas ma-
drilefios, durante el siglo xvim, no
guardaron, al parecer, demarcacién ur-
bana alguna, a diferencia de lo que
ocurria en otros oficios de la Corte
donde el gremio obligaba a sus maes-
tros a residir en una misma calle o ba-
rrio. Este no sometimiento a demar-
cacion parece remontarse, incluso, a
los siglos xvr y xvir. La localizacién
urbana del gremio resulta, pues, mu-
cho mas dificil de establecer. En el si-
glo xvI1, y segiin noticias recogidas

por Entrambasaguas y Mercedes Agu-
116 (23), fueron varios los entalladores
v ensambladores madrilefios domicilia-
dos en las calles de Hortaleza, Fuen-
carral, Carrera de San Jerénimo, del
Principe, Mayor, Carretas, de Precia-
dos, del Carmen, San Ginés (hoy Bor-
dadores), San Antén, de las Negras,
de las Infantas y del Soldado (hoy
Barbieri). Los datos aportados por
Mesonero Romanos (24) vendrian a
indicarnos que los principales talleres
de ebanisteria v tiendas de muebles,
durante el siglo xviir y primer tercio
del x1x, estuvieron en la Puerta del
Sol y en su entorno, preferentemente
en las calles de Hortaleza, Jacometre-
zo y Caballero de Gracia, es decir, en
las inmediaciones de la Red de San
Luis.

— Carpinteros: tuvieron sus talle-
res, tiendas y puestos, durante el si-
glo xvii1, en las calles de Atocha, Ma-
yor y Toledo. Su establecimiento des-
de antiguo en los soportales de la calle
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de Toledo queda confirmado por un
expediente del afio 1732 conservado
en el Archivo de Villa (25).

— Cofreros: instalados en la mis-
ma calle de su nombre —calle de Co-
freros—, con entrada por la Puerta
del Sol y salida a la calle de la Zar-
za (26).

— Torneros: instalaron sus tiendas
v obradores, durante los siglos xviI
y XvIiI, en los soportales de la Plaza
Mayor y en las calles de Toledo, Ma-
yor y Atocha (27).

— Puertaventaneros: tuvieron sus
tiendas y talleres, durante el si-
glo xvir1, en las calles de Toledo, Ma-
yor y Atocha, es decir, en las mismas
zonas urbanas donde también radica-
ron los carpinteros y torneros de la
Villa.

— Maestros de coches: durante los
siglos XVII y XVIII no estuvieron so-
metidos a demarcaciéon urbana alguna,
siendo el trabajo domiciliario una de
las constantes del gremio. Las relacio-
nes de artifices de los afios 1823 y




1828 conservadas en el Archivo de
Villa (28), donde aparecen consigna-
dos los domicilios de sus respectivos
talleres, asi lo atestiguan: segiin se
desprende de dichas relaciones, domi-
naban los talleres de coches situados
en las calles de Hortaleza, Fuencarral,
Flor Baja, Magdalena, Valverde, Le-
ganitos, de la Luna, del Espejo, Alca-
la, Atocha, Lavapiés, etc. Durante el
siglo xvirr, la fabrica de coches mas
importante de Madrid se localizé en
el Avapiés o Lavapiés: se trataba de la
“Real Fabrica de Coches de SS. MM.",
cuyos talleres fueron destruidos por
un violento incendio la noche del 18 de
agosto del afio 1800 (29).

— Violeros y guitarreros: tuvieron
sus tiendas y talleres, durante el si-
glo xvir, en la calle de Majaderitos
Angosta, hoy de Cadiz, que va desde
la de Carretas a la de Espoz y Mina,
cercana a la Puerta del Sol (30).

— Doradores *‘a mate”: tuvieron
sus tiendas y obradores, segiin Cape-
lla (31), desde finales del siglo xvr
v a lo largo de los siglos xvi1 y xviir,
en los soportales de la Plaza Mayor
y en las calles de Toledo, Mayor y
Atocha, es decir, practicamente en las
mismas zonas urbanas donde también
radicaron los carpinteros, torneros y
puertaventaneros de la Corte. Al mar-
gen de los lugares apuntados, los datos
aportados por Entrambasaguas y Agu-
116 (32) nos permiten conocer también
el domicilio de algunos maestros dora-
dores de la Villa durante el siglo xvir:
Puerta del Sol, Cava de San Miguel,
Plaza de Herradores, calles de San
Marcos, de la Gorguera —hoy Nuifiez
de Arce— y de la Amargura.

— Plateros: tuvieron sus forjas y
tiendas, desde finales del siglo xvi, en
la calle Mayor, si bien tiinicamente ocu-
paron el tramo comprendido entre la
Puerta de Guadalajara y la Plaza de
la Villa, conocido con el nombre de
calle de las Platerias. Asi aparece ya
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Ineendio de la Real Fabrica de Coches de Madrid, en 1800 (Museo Municipal).

en el plano de Texeira (1656), prime-
ro, y en el de Espinosa (1769), des-
pués (33).

— Herreros de grueso y cerrajeros:
sabemos que, desde principios del si-
glo xvi, los herreros y cerrajeros
madrilefios tuvieron sus fraguas en
Puerta Cerrada, lugar donde el Ayun-
tamiento decretd su instalacion, aten-
diendo una peticion del regidor de la
Villa, el afio 1514, en casas-tiendas
habilitadas por el Concejo, en virtud
de una Real Provision otorgada en
Valladolid por la reina Dofia Juana
el 24 de octubre de ese mismo afio (34).
A comienzos del siglo xvir continua-
ban atin en Puerta Cerrada, si bien a
mediados de centuria herreros y ce-
rrajeros debieron situarse libremente,
trasladando sus fraguas, ante la peli-
grosidad y molestias ocasionadas al
vecindario, a los arrabales de la Villa,
tal y como puede apreciarse en el plano
de Texeira, de 1656: se trata de los
barrios de Maravillas, Barquillo y San
Anton —este tltimo conocido actual-
mente como barrio de las Saleras o de
Santa Béarbara—, donde permanecie-
ron a lo largo de todo el siglo xvImr
y buena parte del x1x. Estas tres ba-
rriadas colindantes entre si recibieron

el apodo castizo de “Barrio de la Chis-
peria”, denominandose “chisperos” a
sus vecinos, en alusion a las chispas
que a las calles arrojaban las numero-
sas fraguas de las herrerias y cerraje-
rias establecidas en la zona (35).

En el denominado Barrio de Mara-
villas, delimitado por las calles Ancha

de San Bernardo, Ronda de Santa
Barbara —correspondientes a las ac-
tuales calles de Carranza y Sagasta—
y Hortaleza, destacaron las fraguas de
herreria gruesa y menuda instaladas
en las calles de la Palma, San Vicente
Ferrer, San ‘Lorenzo y San Mateo,
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Silla de manos con pinturas de Luis Parct. Gremio de maestros de

(Museo Arqueolégico Nacional).
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principalmente. En la barriada del
Barquillo, comprendida entre las calles
de Hortaleza y el antiguo paseo de los
Padres Agustinos Recoletos —hoy Pa-
seo de Recoletos—, se localizan algu-
nos talleres de herreria y cerrajeria en
su mismo eje principal, constituido por
la calle Real del Barquillo, que le da
nombre, y en las calles vecinas de las
Torres —hoy Marqués de Valdeigle-
sias—y San Bartolomé. Gran activi-
dad registraron también las fraguas
situadas en las calles proximas del Sol-
dado (Barbieri), San Jorge (Victor
Hugo), Arco de Santa Maria (Augus-
to Figueroa) y San Francisco (Gravi-
na). Por tltimo, el Barrio de San An-
ton o de las Salesas, colindante con
los dos anteriores, limitado por las ca-
lles de Hortaleza, Ronda de Recoletos
—calle de Génova actualmente— y Pa-
seo de los Padres Agustinos Recole-
tos, vio florecer el arte de la forja y
de la metalisteria en las calles de San
Anton (Pelayo), Santa Bérbara la Vie-
ja (Luis de Gongora), San Lucas y
San Gregorio.

— Latoneros: tuvieron sus talleres
y fundiciones, durante los siglos xviI
y xviIiI, en la calle de su mismo nom-
bre —calle de Latoneros—, que va des-
de la de Toledo a Puerta Cerrada,
denominacion con la que aparece ya
en el plano de Espinosa (1767), si bien
en el de Texeira (1656) carecia aun
de nombre (36).

— Arcabuceros: segun Cavesta-
ny (37), tuvieron sus talleres y tien-
das, desde finales del siglo xv1, en la
Puerta de Guadalajara, basandose para
hacer semejante afirmacion en una
pragmatica de 24 de julio de 1598, en
la que se precisaba el lugar de la Villa
en que estos artifices estaban estable-
cidos.

— Cuchilleros vy tijereros: instala-
ron sus tiendas y obradores en la calle
de su mismo nombre —<calle de Cuchi-
lleros—, llamada también de la Cu-
chilleria, situada entre la Cava de San
Miguel y Puerta Cerrada, proxima a
las carnicerias de la Plaza Mayor. En
el plano de Texeira carece aun de
nombre, apareciendo ya en el de Espi-
nosa con la actual denominacion (38).

— Espaderos: segiin Pehasco y
Cambronero (39), los espaderos de la
Corte situaron sus tiendas y talleres
en la misma zona que los cuchilleros,
sita entre la Cava de San Miguel y
Puerta Cerrada.

— Bordadores: durante el si-
glo xviir tuvieron establecidos sus
obradores en la calle que hoy todavia
ostenta su nombre, que va de la de
Mayor a la del Arenal. En el plano

José del Castillo. Carton para tapiz. Keal Fabrica de Tapices de Santa Barbara

{ Museo Arqueologico Nacional).

de Texeira la calle aparecia atin con
el nombre de San Ginés, recibiendo en
el de Espinosa la denominacién actual
de Bordadores (40). Cavestany (41)
afirma que durante el siglo XviI es
muy posible que existiesen ya talleres
de bordado en la cercana calle de las
Hileras, situada entre la Plazuela de
Herradores y la de San Martin, y en
la que tuvo su obrador una tal dofia

Sebastiana, bordadora de Su Majes-
tad hacia el afio 1623.

— Pasamaneros: durante el si-
glo xvir tuvieron instaladas sus tien-
das y obradores en la Puerta de Gua-
dalajara, Plaza Mayor y bajada de la
Roperia, seglin consta en el pregon
que se hizo el dia 8 de enero de 1619,
correspondiente a la adicion de Orde-
nanzas del afio 1618 (42). En el si-
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glo xviii, sin embargo, el arte de
pasamaneros no debié observar una
demarcaciéon urbana concreta, ubican-
do sus talleres y telares, aparte de en
los ya citados, en otros diversos luga-
res de la Villa. Larruga (43) mencio-
na, en efecto, varios talleres de “‘tira-
dos” de oro y plata situados en la
plazuela de San Gil, calle Mayor,
plazuela del Clavel, calle de Atocha
—frente al convento de Santo To-
mas—, plazuela de la Cebada vy calle
de Bordadores.

— Cordoneros: las ftinicas noticias
ciertas que poseemos sobre la demar-
cacion urbana del gremio de cordone-
ros se remontan al siglo xvI. Segtn lo

expresado en las Ordenanzas de 1549,
los cordoneros y mercaderes de sedas
se reunieron para aprobar dichas Or-
denanzas en la plazuela de San Sal-
vador, “segtin lo han de uso y costum-
bre”, siendo leidas publicamente en la
plaza del Arrabal, o Plaza Mayor de
la Villa, el 3 de enero de 1550 (44).
Segtin podemos deducir de estos datos,
los cordoneros madrilefios debieron
ubicarse durante los siglos xvI y xvir
en las inmediaciones de la Puerta de
Guadalajara —Plaza Mayor y calles
Mayor y de San Salvador—, lugar
donde también tenian sus tiendas los
mercaderes de sedas. Durante el si-
glo xvri1 los cordoneros, aparte de en
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los lugares ya citados, posiblemente
ampliaron su radio de accién a otras
zonas de la Villa,

— Silleros y guarnicioneros: debie-
ron localizarse, a fines del siglo xvi,
en los portales de la Plaza y calle
Mayor, asi como en las calles de Tole-
do y Atocha, segiin se desprende del
Bando de Policia del Ayuntamiento
del afio 1591 (45). Durante los si-
glos xvi1 y xv1r1, sin embargo, parece
ser que los guarnicioneros y silleros
madrilenos no observaron una demar-
cacion urbana concreta, gozando de
libertad de domicilio, segiin se deduce
del repartimiento por donativo que
hizo el gremio en 1697, instalando sus
tiendas y obradores en diversos luga-
res de la Villa: en el Portal de los
Pellejeros y junto a la Carniceria, en
la Plaza Mayor; en la calle de Alcal:

plazuelas de la Cebada y del Angel;
en la Cruz Verde: Puerta Cerrada ;
calles de Silva, de la Luna, de Ro-
das; Fuente del Avemaria, etc. Otros
estuvieron ubicados proximos a San
Antonio, Casa del Tesoro, Carcel de
Corte y junto al Estudio, en la calle
de Toledo (46). Aparte de los lugares
va mencionados, el gremio debid tener
también emplazamientos en la Ribera
de Curtidores y sus aledafios, zona de
gran tradicién en Madrid en las indus-
trias del curtido y de la piel en ge-
neral.

— Guadamacileros: segiin se des-
prende de los tres pregones con que
finalizan las Ordenanzas aprobadas al

arte en 1587, los guadamacileros de
la Corte tuvieron ubicadas sus tiendas
y obradores a fines del siglo xvr en
la plaza de San Salvador, Puerta de
Guadalajara y calle de Alcala (47).

— Mercaderes v encuadernadores
de libros: la mayor parte de las im-
prentas y librerias madrilefias del si-
glo xvir1, en las que habitualmente
también se encuadernaba, estuvieron
radicadas en la misma Puerta del Sol
y sus aledafios (48): calles del Arenal,
Mayor, del Correo, de la Paz, Ca-
rretas, Montera, Carmen, Preciados,
Abada, Carrera de San Jeronimo, del
Bafio, Alcald, Peligros, Santa Cruz,
Santiago, Atocha, Toledo, San Millan,
plazuelas de la Lefia y de Santo Do-
mingo, etc,

— Abaniqueros: aunque no forma-
ron gremio, los escasos abaniqueros




existentes en Madrid en el siglo xvin
tuvieron ubicados sus talleres y comer-
cios en las cercanias de la Puerta del
Sol. La fabrica de abanicos de Eugenio
Prost estuvo instalada en un principio
en la Red de San Luis, en la llamada
“Casa de Estrarena”, pasando des-
pués, a comienzos del siglo x1x, a la
calle del Olivo Bajo, actualmente de
Mesonero Romanos (49). Pedro Ver-
gez, por su parte, comerciante francés
de abanicos establecido en la calle de
Carretas antes de la Guerra de la In-
dependencia y vuelto a su patria al em-
pezar ésta, volvio a Madrid, pasados
esos anos, instalandose en el nime-
ro 10 de la Plaza del Angel (50).

4. Salarios y cargas tributarias

Los salarios en el Madrid del xviix
variaron segtn los diferentes artes y

Escala salarial de los maestros de
mayor a menor:

— Maestros plateros de oro y pla-
ta: no aparece expresado el jor-
nal diario, pero si sus beneficios
o utilidades anuales particulares,
cifrados en 13.016 reales de ve-
116n para los de oro y 9.352 para
los de plata.

— Maestros tallistas y ensamblado-
res: 13 rs. vn. diarios.

— Maestros de coches: 11 rs. ve-
11621 diarios.

— Maestros doradores a mate, guar-
* nicioneros, cordoneros y herreros
de grueso: 10 rs. vn. diarios.

— Maestros libreros (mercaderes y
encuadernadores de libros): no
aparece expresado el jornal dia-
rio, si bien obtenian un beneficio
por utilidad anual particular de

9.038 rs. vn.
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Francisco Targarona. Probeta pistola. 1778 (Museo Municipal).

oficios, dependiendo su cuantia de la
categoria alcanzada por el individuo
dentro del gremio, es decir, segun su
grado de maestro, oficial o aprendiz.
Este aspecto aparece perfectamente
detallado en el Censo de artes y ofi-
cios de la Corte del Catastro de Ense-
nada, elaborado a mediados del siglo,
entre 1750 y 1757 (51).

Segtin este Censo, el jornal diario
de los maestros de los diferentes gre-
mios artistico-industriales de la Corte,
expresado en reales de vellon, oscila-
ria entre un maximo aproximado supe-
rior a los 15 rs. vn., obtenido por los
maestros plateros de oro y los maes-
tros relojeros —los oficiales ya cobra-
ban 15 rs. vn. diarios—, y un minimo
de 414 rs. vn. diarios obtenido por
los maestros pasamaneros.

— Maestros doradores a fuego, ba-
tidores de oro, herreros de me-
nudo, torneros y marmolistas:
9 rs. vn. diarios.

— Maestros ebanistas, puertaventa-
neros, silleros de paja y tirado-
res de oro: 8 rs. vn. diarios.

— Maestros cerrajeros, tapiceros,
cuchilleros y latoneros: 7 rs. ve-
l16n diarios.

— Maestros espaderos, guitarreros,
guadamacileros y tejedores de
seda: 6 rs. vn. diarios.

— Maestros pasamaneros 4 %2 rea-
les de vellon diarios.

El jornal diario de los oficiales osci-
laba entre los 15 rs. vn. de los oficia-
les de plateros de oro y los 4 rs. vellon
de los oficiales de pasamaneros.

Escala salarial de los oficiales por
orden decreciente :

— Oficiales de plateros de oro:
15 rs. vn. diarios.

— Oficiales de bordadores: 12 rea-
les de vellon diarios.

— Oficiales de tallistas y ensambla-
dores, de maestros de coches, de
plateros de plata, de doradores
a mate, de arcabuceros, de herre-
ros de grueso y de la Real Fabri-
ca de Naipes: 10 rs. vn. diarios.

— Oficiales de marmolistas, de ba-
tidores de oro y de doradores a
fuego: 9 rs. vn. diarios.

— Oficiales de guarnicioneros: 8 14
reales de vellon diarios.

— Oficiales de carpinteros y cofre-
ros, de puertaventaneros, de ti-
radores de oro y de la Real
Fabrica de Tapices: 8 rs. vellon
diarios,

— Oficiales de ebanistas, de tapice-
ros, de latoneros y de libreros:
7 rs. vn. diarios.

— Oficiales de guitarreros, de tor-
neros, de silleros de paja, de
relojeros, de tejedores de seda,
de espaderos, de herreros de me-
nudo, de cerrajeros, de alfareros
y de guadamacileros: 6 rs. vellon
diarios.

— Oficiales de cuchilleros: 5 rea-
les de vellon diarios.

— Oficiales de pasamaneros: 4 14
reales de vellon diarios.

A titulo comparativo, diremos que
a mediados del siglo xviI, concreta-
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Real Plateria de Martinez, Jarra. 1806
(Museo Arqueologico Nacional).
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Encuadernacion en becerro rojo con decoracion dorada v escido real (Museo Municipal).

mente hacia 1654, el jornal medio de
un oficial en Espafia, segiin Martinez
de Mata, era de 4 reales (52). Pode-
mos afirmar, pues, que el aumento de
los jornales en estos cien afios sufrie-
ron un notable incremento, si bien des-
conocemos su relacion respecto al indi-
ce del coste de la vida en el Madrid
de mediados del xviil.

Por dltimo, el jornal de los apren-
dices estaba marcado, de manera uni-
forme en todos los gremios y artes,
en 3 rs. vn. diarios; excepcion hecha
de los aprendices de la Real Fabrica
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de Tapices y los detallistas y ensam-
bladores, que cobraban 4 y 2 14 rea-
les de vellon, respectivamente.

Respecto a las cargas tributarias, los
gremios menores de Madrid en el si-
glo xvirr, entre los que figuraban los
de caracter artistico-industrial, hubie-
ron de contribuir anualmente a la Real
Hacienda mediante el pago del impues-
to por los derechos de alcabalas y cien-
tos causados por las ventas de sus
maniobras.

La “alcabala”, segiun definicion del
diccionario de la Real Academia Espa-

Consola v espejo dorados. Gremio

de ebanistas, centalladores, ensambladores
v doradores (Museo Nacional de Artes
Decorativas).

fiola, era un “tributo del tanto por
ciento del precio que pagaba al fisco
el vendedor en el contrato de compra-
venta y ambos concertantes en el df'.'
permuta’ (53). Los “cientos”, por su
parte, eran un “tributo que llegd hasta
el cuatro por ciento de las cosas que
se vendian y pagaban alcabala” (54).

Capella Martinez, refiriéndose a los
gremios madrilefios del xvi1, nos dice
al tratar este punto: “Un efecto de las
alcabalas en el contribuyente industrial
era que éstas gravaban no so6lo las labo-
res, frutos y mercaderias dispuestas
para el consumo, sino también los cam-
bios en que intervenian géneros que,
siendo productos para unos, eran real-
mente materia prima para otros” (55).

El sistema de cobranza de estos im-
puestos se verificd en la Corte por el
procedimiento de los “conciertos” o
“encabezamiento” que hacian los ad-
ministradores o los arrendadores ma-
vores con los gremios, debiendo ser
analogo a la moderna contribucion in-
dustrial y de comercio, recientemente
sustituida por el “impuesto fiscal” (56).

La tributacion por alcabalas y cien-
tos estuvo vigente en Madrid a lo lar-




go de todo el siglo xviir, hasta que
Carlos I1I, por Real Cédula dictada
en El Pardo el 12 de febrero de 1788,
concedié exencion tributaria a los gre-
mios menores de la Corte (57).

Esta Real Cédula nos permite cono-
cer las cantidades que pagaron anual-
mente en concepto de alcabalas y
cientos, en el tltimo cuarto del si-
glo xvi1, varios de los gremios artis-
tico-industriales de la Corte en ella
consignados :

— Congregacion de San Eloy de
Artifices Plateros: 6.000 rs. ve-
116n.

— Gremio de Guarnicioneros: 5.050
reales de vellon.

— Gremio de Herreros: 4.600 rea-
les de vellon.

— Gremio de Carpinteros: 4.600
reales de vellon.

— Gremio de Maestros de Coches:
4.500 rs. vn.

— Gremio de Latoneros: 2.700 rea-
les de vellon.

— Gremio de Puertaventaneros:
1.350 rs. vn.

— Gremio de Cerrajeros: 1.100
reales de vellon,

— Gremio de Ebanistas: 1.000 rea-
les de vellon.

— Gremio de Silleros de Paja, Jau-
leros, Fuelles y Ratoneras: 500
reales de vellon.

— Gremio de Torneros: 400 rea-
les de vellon.

— Gremio de Herreros de obra me-
nuda: 300 rs. vn.

— Gremio de Cordoneros: 150 rea-
les de vellon,

Sillén tapizado en seda bordada de plata,
Gremio de ebanistas, entalladores
¥ ensambladores (Palacio Real).
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EL PASADIZO, FORMA
ARQUITECTONICA ENCUBIERTA

EN EL MADRID

DE LOS SIGLOS

XVII Y XVIII

Por Virginia TOVAR MARTIN

LGO que se olvida con frecuencia y que, sin embar-
go, caracteriza sustancialmente la arquitectura ba-
rroca cortesana, es la clara aficion a evocar sistemas

de la mas pura tradicion hispanica, sistemas que ya enton-
ces muy bien pudieron ser considerados como "elementos
historicos” y tratados, por lo tanto, con cierto respeto y
emocion estética, aunque ligeramente transformados o en-
mascarados por el vigor y la fiebre ornamental de un nue-
vo estilo,

Los arquitectos de los siglos Xvi1 y XvIiii miraron con
gran atencion las formas genuinas y auténticas del pasado
espaiiol, el impresionante fondo heredado desde Roma so-
bre todo, y utilizaron aquella rica y variada herencia ar-
quitectonica con nuevos medios de expresion y nuevas po-
sibilidades de experiencia. El planeamiento de la ciudad
en aquella época fue construido con la experiencia artistica
de varios siglos, con la serie de exigencias de dignidad y
proporcion halladas en los edificios y arquitectos que les
precedieron, con la creencia en la verdad y estabilidad de
muchos de los edificios levantados en el pasado, en el estilo
grandioso y monumental que tantas veces ya ha sido pro-
bado y reconocido.

Hay que evitar equivocos y vale la pena considerar el
barroco espafiol desde la cultura y la sensibilidad propias
de Espafia, desde los principios rectores de una larga tra-
dicion que se hacen notar desde la més precoz iniciacion al
nuevo estilo en los albores del siglo xvii. En esa conflic-
tiva época, en la que se persigue un aire de modernidad,
en la que se buscan los simbolos animadores de una nueva
sensibilidad tras penetrar en una nueva coyuntura histo-
rica, en el panorama amplio y libre de nuestra arquitectura
cortesana barroca hay una clara intencion de “permanen-
cia" en la esencia espafola, aunque el edificio sufra gran-
des transformaciones al convertirse en la respuesta a una

muy distinta necesidad social o en el marco personal de
un gobierno absoluto. Ningiin arquitecto hispanico a lo lar-
go de esos dos siglos va a descuidar ni a desertar de las
fuentes artisticas que le precedieron. Los métodos de pen-
sar y de sentir tienen una conexion directa con la tradi-
cion, con la propia historia, que se vuelve a convertir en
una fuente de energia sin limites. Estas formas se incor-
poran a las nuevas creaciones, se involucran en el nuevo
pensar arquitectonico, pero tales nexos con el pasado per-
miten la vision de concordancia, de continuidad, de “ima-
gen ininterrumpida”, aunque se viva una época de progre-
sion y regresion espacial, de impulsion y descentralizacion
diferente al Renacimiento y épocas anteriores. Ciertas mo-
dalidades se irian incluso desvaneciendo para que las nuevas
estructuras arquitectonicas se hiciesen mas visibles ; sin em-
bargo, a lo largo de todo el desarrollo. del barroco espafiol
se percibe la citada sincronizacion como un aspecto cohe-
rente, intuitivo y sincero, como una afirmacion a las posi-
bilidades formales y espirituales, o a las caracteristicas que
informan el arte espafiol de todas las épocas.

Italia cred un arte barroco suntuoso, mientras Espafa,
con prioridad politica, cre6 su propia “imagen” barroca
en lenta y pausada ascension, sobria y noblemente sen-
cilla, dando origen a un conjunto arquitectonico tunico
en el que a simple vista se advierte su propia identidad.
Un conjunto sélidamente elaborado desde los niveles inte-
lectuales mas estrictos, tan estrictos como los italianos.
En sus edificios y en sus reformas urbanisticas hay un ri-
gido esquema formalistico, pero carentes por lo general de
la “ostentosa” magnificencia y grandiosidad de otras cons-
trucciones barrocas de Europa. La arquitectura refleja la
postura de Espafia en aquella época, la postura de una
nacion estelar implicada en un ideal de vida riguroso.

Entre los muchos aspectos analizables de ese pasado,
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v el Juego de la Pelota (B).

hoy queremos referirnos a uno quiza de tono menor, pero
no por ello menos significativo, ‘el pasadizo”, una forma
arquitectonica cue tiene profusa presencia en la arquitec-
tura madrilefia de esas épocas, como también la tuvo, no
sé si con igual representacion, en el marco urbano de otras
provincias, como Toledo o Alcala de Henares.

Madrid levanté en los siglos Xvir y Xviir un numero
considerable de arcos-pasadizos uniendo plantas altas de
edificios fronteros, como veremos, y con fines muy diferen-
tes. La formula, sin duda, procede de una casi exaltacion
del sentimiento de la vida privada aristocratica, que guar-
da celosamente su intimidad en el plano de lo doméstico
y en otros campos y aspectos. Sin embargo, las raices de
tales construcciones voladas todos conocemos que se re-
montan, al menos en el proceso de su generalizacion, a la
ciudad hispano-musulmana, a las urbes del Andalus, como
un rasgo perenne de su propia organizacion. Chueca Goitia
ha analizado en diferentes ocasiones, con su rigor y espe-
cial sensibilidad, el concepto morfogenético de la calle dra-
be, a la que se niega todo valor de espacio colectivo. En el
trazado musulman son frecuentes las calles sin salida, en
oposicion al valor de la calle “formativa”, que comunica un
lado y otro de la ciudad. Los “adarves”, sin continuacion,
sirven a un interés privado y no ptblico, su ordenacion se
privatiza, Como consecuencia de tales criterios, las calles
que unen un lugar y otro de la ciudad se condicionan a una
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Pasadizos entre el Alcizar v el convento de la Encarnacion (A), v entre el Alcizar

.

ordenacion caprichosa, a forinas sinuosas y curvilineas, a
quebradas perspectivas (1). La calle recta, como principio
fundamental del trazado urbano con un concepto clisico,
no se aplica a la ciudad arabe, estableciéndose su consti-
tucién angosta, tortuosa, enmarafiada, irregular; todo ello,
como ha sefialado Torres Balbas, con mira intimista y
defensiva (2).

Como también se ha sefialado, en la conformacién de
la ciudad drabe es imprescindible considerar el valor prio-
ritario de la propiedad privada sobre el derecho piiblico,
asi como la carencia de un gobierno municipal regulador
de los intereses colectivos. LLa ciudad islamica “es una ciu-
dad secreta, una ciudad que no se ve, que no se exhibe,
que no tiene rostro, como si sobre ella cayera el velo pro-
tector que oculta las facciones de la esclava del harén” (3).

Al llegar el siglo xvii, Madrid-capital luchd valiente-
mente por un trazado regular y organico, por establecer
alineaciones continuas que favoreciesen el transito para el
mejor funcionamiento de la ciudad, por el trazado amplio
y espacioso de sus principales calles, por desarticular el
dédalo de las estrechas, cortas y tortuosas calles de la “ma-
dina”, que el tiempo no habia conseguido aventar del todo.
El nicleo central de la Villa, con sus barrios y arrabales,
mercados y puertas, a pesar de los esfuerzos, todavia con-
servaba numerosos callejones ciegos, y aunque simplificado
y reducido, el recinto medieval, el escenario principal de




ﬁr)ﬁ;‘?w

D

(Rl
S

2asny W

o~
e

K

e

Fig. 2. Pasadizo entre el palacio del dugue de Lerma y el convento
de Santa Catalina de Sena. Frente a él, el pasadizo entre el palacio
de la marquesa del Valle v el convento del Espiritu Santo.

la vida cotidiana desplazado en gran parte al sur de la
capital, conservaba todavia recuerdos de aquel pasado le-
jano. Callejuelas sin salida terminadas en un silencioso re-
codo, vias estrechas y curvilineas son frecuentes ain hoy
en la ciudad vieja.

Felipe IIT y Juan Goémez de Mora dictan diversas
reglamentaciones urbanas para lograr un cambio mor-
fologico profundo en la capital, donde un colectivo cada
dia mas creciente tenga la posibilidad de desarrollarse. La
ciudad poco a poco irda extendiéndose hacia los limites Este
y Norte de manera regular y armoénica, y el nicleo viejo
también disminuird o simplificara su caracter laberintico,
pero sin olvidar nunca su ascendencia, a la que contribuyo,
en su quebrada construccion, su asentamiento montuoso.

Hoy dia, casi borrada la huella de aquella villa medie-
val, seria dificultoso imaginar su estructura viaria cortada

por cobertizos y pasos uniendo un lado y otro de una calle
estrecha, travesia o callejuela. La Espafia hispano-arabe
dispuso que los constructores de “sobrados que atraviessan
las calles a que dizen encubiertas”, debian de hacerlos a
altura suficiente para poder pasar bajo ellos “el caballero
con sus armas e que no le embargue”, segun la Ordenanza
de Cordoba de 1503 (4).

Eran problemas de espacio e intimidad. La vivienda
buscaba un modo de expansién a través del sobrado o
algorfa sobre las calles, “a modo de voladizos sobre jabal-
cones”, o cubriendo de manera total un tramo de la calle.
De esta manera, la vivienda se permitia una ampliacion
sin restar superficie a la calle. Estos pasadizos “ofrecian
fuertes contrastes, zonas de sombras espesas bajo las cons-
trucciones voladas de poca altura, gratos refugios en los
dias cdlidos, alternando con otras intensamente soleadas,
de luz cegadora”.

El pasadizo de raiz musulmana, a veces implicé en su
propia conformacion un arco; sin embargo, también los
arquillos transversales sin pasadizo fueron elementos que
cortaban las calles y callejuelas por la parte alta, contribu-
yendo a ese quiebro constante urbano, aunque posiblemente
ejercieron también una labor de refuerzo en construcciones
pobres o de poca resistencia. El pasadizo hispanomusulman
pudo también estar implicado en la propia organizacién
urbana de defensa. Sin embargo, puede entenderse sobre
todo como mirada encubierta, como lugar de contempla-
cion del movimiento callejero, del especticulo piiblico o el
paisaje.

¢ Por qué se mantuvo tan arraigado en el siglo xvi1?
La disposicion de la ciudad capital tendia inevitablemente
a su ensanchamiento, a la apertura de plazas que permi-
tieran la pausa y el descanso, a la conplementacién de zonas

estanciales con fuentes, al trazado de indefinidas vias que
encauzasen con desahogo el transito. La ciudad cristiana se
superponia a la ciudad hispanomusulmana definitivamente
en una adaptacion gradual, pero racional. Sus manzanas
surgen rectangulares y cuadradas, trapeciales, regulares
siempre. La calle Mayor sera su eje longitudinal cruzada
por otras paralelas y simétricas, abandonando el zigzagueo
y el apretujamiento de las gentes y de.las viviendas. En
teoria resulta sorprendente el mantenimiento tan firme del
corredor o pasadizo volado ante los claros intentos de un
urbanismo madrilefio de raiz moderna.

Sorprende todavia mds cuando conocemos algunas re-
glamentaciones en contra de tales construcciones en el
siglo xv1. En 1551, el Ayuntamiento de Burgos se quejaba
al Rey de la profusion “de corredores, balcones y saledizos
resaltando en lo alto de las fachadas y cubriendo la angos-
tura de las calles” (5).

Los pasadizos que se construyen tan abundantemente en
Madrid, en general cuentan con cierta oposicion del Ayun-
tamiento; sin embargo, tal vez por proceder en su mayoria
de peticiones de la nobleza, son una realidad y, por tanto,
un rasgo morfolégico de la ciudad muy a tener en cuenta.
Algunos fueron construidos en el viejo recinto, que aunque
en gran parte remodelado, conservaba ciertos resabios de
su antiguo trazado. Pero otros muchos se construyeron en
las zonas modernas de la ciudad y ello nos obliga a pensar
en su propio papel configurador, en su practica funcion,
en su atractivo privado, en su propio valor estructural
y fisonomia particular que afade una especial y graciosa
configuracion al proceso interrelacionado y continuo de
calles y plazas. Sin previa sistematizacion, el pasadizo aso-
ma por sorpresa en los lugares mas inesperados, a veces
hasta en calles tan principales como Arenal o Carrera de
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Fig. 3. DPusadizos entre el palacio del marqués de la Laguna
v la iglesia de Santiago (1), v entre dicho palacio y la iglesia
de San Juan (I7).

San Jerénimo. Su quiebra trasversal seguira fiel a su ori-
gen musulman; sin embargo, el tiempo ha producido un
crecimiento de las viviendas en altura y su aspecto nece-
sariamente se hace mas despejado. La estructura propia
y adecuada de la ciudad, con su normativa estructural
o decorativa, influye en el pasadizo y ostenta tallas y escu-
dos o se reviste con los materiales y adornos a que obedece
la arquitectura civil de la capital. El pasadizo cambia de
significacion en algin sentido en el siglo xvir. La ciudad
pasa a ser un escenario barroco de primer orden, una ciu-
dad en ininterrumpida fiesta encubriendo el decaimiento
politico del reino. El equipamiento de aguas, edificios ptbli-
cos, puentes, fuentes, etc., es primordial. La “Grandeza”
o “Nobleza” de la Villa y Corte esta en boca de todos.
Su arquitectura se vuelve en su conjunto regular y uniforme
bajo un plan de gran coherencia. El pasadizo, aprovechando
esquinazos, quiebros o calles recoletas, surge de improviso
con un efecto pintoresco, espontaneo, adornado, trastocan-
do el excesivo rigor clasicista, las proporciones excesiva-
mente calculadas, superponiéndose a la mirada, como un
refugio entrafiable, caprichoso y misterioso. La ciudad
barroca lo acepté como ““perfecto mirador publico” o como
simbolo del estamento nobiliario feudal y distante.

Fueron los Reyes los primeros que implantaron el
esquema arquitecténico del pasadizo. Reales pasadizos unie-
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ron el Alcazar con la Encarnacion, iglesia de San Gil
y parroquia de San Juan. Algunos pasadizos reales fueron
de quita y pon. Fueron estructuras provisionales que unie-
ron el Palacio de los Monarcas con la iglesia de San Juan
o de Santiago con motivo del bautizo de algunos Infantes.
El pasadizo levantado para el bautizo del Principe Baltasar
Carlos el afio 1629, decorado en su totalidad con balaus-
trada y escudos por el arquitecto mayor del Rey, Juan
Gomez de Mora, dio paso a una tipologia de gran ascen-
dencia (6). Los pasadizos construidos por los monarcas,
provisionales o permanentes, sin duda sirvieron de estimu-
lo a los construidos por la nobleza.

En el afio 1624, la Marquesa del Carpio, en largo
memorial presentado en el Ayuntamiento de Madrid, dice
que tiene tratado “con el Cura de la iglesia parroquial de
San Justo y Pastor se le dé una tribuna a la dicha iglesia
para oyr Missa y Officios Divinos, y para passar desde
las casas de su vivienda que son las que llaman del Cordon,
que son de Pufionrrostro, es nezesario se haga un pasadizo
asta la dicha iglesia por halto, que atraviese la calle que
baja desde el Monasterio de la Condesa de Castelar™ (7).
Pide licencia para su construccion, la cual se le concede
el 27 de abril, pero advirtiéndole “que sea mas alto para
que la procesion de San Marcos que pasa por ella lo haga
libremente, y que se aya de derribar siempre que la Villa
lo quiera”. _

La calle es la actual de Pufionrostro, corta y muy estre-
cha. La obra, por tanto, no era compleja ni dificultosa.
Aunque el Ayuntamiento accede a la peticion, pone algu-
nos reparos, y como hemos visto se reserva el derecho de
mantenerlo o derribarlo. Esta actitud se manifiesta con
gran frecuencia; sin embargo, la construccion siempre se
mantiene.

En el mismo afio encontramos otra solicitud, esta vez
de la Marquesa del Valle, quien pide la construccion de
un gran pasadizo para unir su casa principal con el Con-
vento de Clérigos Menores del Espiritu Santo (8). La
casa de la Marquesa del Valle fue una de las residencias
palaciales mas destacadas del siglo xvir. La dueia, dofia
Maria de la Cerda, era descendiente de Hernan Cortés.
El palacio pasé mas tarde a don Luis Espinola, Conde
de Siruela, y posteriormente recay6é en el Duque de San
Pedro, que residia en (Génova y en cuyo nombre tomod
posesion la Hermandad del Refugio, que tenia derecho
a ello por clausula testamentaria (9) (fig. 2). Junto al
palacio se encontraba el Convento del Espiritu Santo, fun-
dado por el caballero modenés Jacome de Gratis, o de
Gracia, en sus propias casas. La iglesia y convento se ter-
minaron en 1684. El pasadizo de la Marquesa del Valle
estaba situado en este sector del Prado Viejo, recuperado
con gran prioridad en el trazado urbano madrilefio del
siglo xvi1; sobre el solar se construiria mas tarde el edifi-
cio de las Cortes.

El Duque de Alburquerque, en el afio 1632 presento
una memoria en el Ayuntamiento para obtener la licencia
de construccion de otro pasadizo. Dice que “vive en las
casas de la Marquesa de Cerralbo, en la calle de Pre-
mostratenses, que estd enfrente de las casas principales de

la Duquesa de Medina de Rioseco, su suegra, y para poder
tener mas ensanche de aposento y poder comunicarse la
Duquesa, su mujer, con su madre, pide hazer un pasadizo
enmedio de las dos casas, en una callejuela angosta, que
no estorba la vista ni quita luz a ninguna casa particu-
lar” (10). Los fines del pasadizo han perdido en este caso
el ser comunicacion con un recinto religioso, para conver-
tirse en un elemento de comunicaciéon privada entre dos




familias con parentesco cercano. Ambas residencias nobi-
liarias, la del Duque de Alburquerque y Duquesa de Medi-
na de Rioseco, unidas por el corredor volado, pudieron
reservar la intimidad de su contacto personal, sin que el
publico de la calle que las separara se interfiriera.

Afos mas tarde, en 1644, posiblemente a la vista de la
utilidad de aquella construccion, decidio realizar otro de
iguales caracteristicas en otras casas de su propiedad situa-
das en la calle de la Cruzada “en su confluencia con la
calle que va a Palacio” (11). La calle de la Cruzada estaba
y esta entre las plazas de Santiago y San Nicolds. Ocupd
parte del solar de lo que fue la gran explanada alrededor
del Alcazar. Alli estuvieron situadas las casas del linaje de
los Negrete v Condes de Campo Alegre. Era un sector
aristocratico en aquella época, y mas tarde también fueron
incorporados a ¢l algunos importantes edificios adminis-
trativos,

Pocos afios antes, en la misma zona, los Monarcas
Felipe IIT y Felipe IV habian construido los citados
pasadizos de la Encarnacion, San Gil y San Juan, y
quiza por esta causa el Duque de Alburquerque constru-
vo el suyo. Fue causa probable también de que en el

afio 1625 el Marqués de la Laguna llamase al arquitecto
mayor del Rey, Juan Gomez de Mora, para la traza de su
“particular” pasadizo. En una memoria hallada en el
Archivo Historico Diocesano, el citado Marqués dice “que
por falta de salud no puede acudir a la iglesia a oyr los
Divinos Oficios, y para poderlo hazer quiere hazer un pasa-
dizo a la iglesia de Santiago desde sus casas que tiene en
la dicha parroquia que aunque la calle esta principal y pasa
por ella la procesion del Santisimo Sacramento le hara tan
alto en la forma que esta el de la calle del Prado, desde la
Huerta del Cardenal Duque hasta el Monasterio de Santa
Catalina”. Se propone que el pasadizo llegue desde su casa
hasta el coro de la iglesia de Santiago, “conforme a la traza
que ha hecho el Maestro Mayor Juan Gomez de Mora” (12).
La suntuosa casa del Marqués de la Laguna fue un edi-
ficio de los mas célebres del siglo xvii. Estaba situado
haciendo esquina con la calle de Luzon; pertenecio a la
familia de los Lodenas antes de ser nuevamente labrada
por don Sancho de la Cerda, Marqués de la Laguna, aris-
tocrata que también se construyo otra de iguales caracte-
risticas en la plaza de la Cebada, ambas disenadas por el
arquitecto citado (13). El palacio de la plaza de Santiago-

IFig. 4. Pasadizo entre el convento de
Santa Catalina de Sena v el palacio
del dugque de Lerma.
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Luzén, frente a la parroquia del mismo nombre, estuvo
adornado con escudos y una torre y una entrada configu-
rada con dos puertas. A pesar de sus caracteristicas nobi-
liarias, no hubo ningtin reparo en la construccion del citado
pasadizo. El pasadizo vemos que se fue integrando sin

freno alguno en las casas de los mas altos aristocratas,

como un apéndice mas de la vivienda y sometido a su
propia estilistica (fig. 3).

Efectivamente, el Marqués de la Laguna mencionaba
como modélico para el suyo el situado en la calle del Prado,
uniendo el Convento de Santa Catalina de Sena con el
palacio del Duque de Lerma. Se conservan las plantas del
mismo con motivo de una ampliacion y reforma del con-
vento llevada a cabo en el afio 1641 y en la que media tam-
bién el Trazador Mayor del Rey (14). El pasadizo de Lerma
estaba situado a la altura de la calle de San Agustin, en
confluencia con la calle del Prado y convento de los Capu-
chinos. Fue una construccion recia; quiza se convirtio en
el pasadizo mas solido y monumental de la capital entre
los numerosos que fue construyendo en sus casas particu-
lares la nobleza. Estaba adornado con un arco de gran
amplitud (figs. 2, 4 y 5).

El pasadizo es evidente que se fue consolidando muy
seriamente en la programacion arquitectonica del siglo xvii.
Hemos hallado referencias varias a su proceso y destaca-
mos el que fue construido en 1667 por dofia Ana Maria
de Acuiia, Marquesa de Valle de Serrato, v Antonia de
Acuna y Guzman, Condesa de Salvatierra (15). Ambas
dirigen un informe al Ayuntamiento en el que declaran
“que tienen unas casas en la Plazuela de la Villa que alin-
dan con la Parroquia de San Salvador, calle enmedio ; piden
la gracia de que se haga un pasadizo alto, desde la dicha

36

LB

Pasadizo entre el convento de Santa Catalina de Sena v el palacio del duque de Lerma.

casa a la iglesia, consideracion de ser casa de don Juan
de Acuna, Marqués del Valle, Presidente del Consejo de
Castilla, v que, por tanto, sirvio a V. S. en el Consejo como
también siendo Procurador de Cortes de la Parroquia”.
Como se recordara, el lunes 19 de agosto de 1619, celebro
Madrid el primer Ayuntamiento en las casas de don Juan
de Acufia, “consistiendo su edificio en un cuadro de bas-
tante extension, con dos pisos, bajo y principal, torres en
los cuatro dngulos y dos puertas iguales por la parte de la
Plazuela de la Villa o del Salvador, construidas a lo que
parece a fines del siglo xvr con hojarascas que acaso se
le afiadirian después...” (16). Este edificio, sin embargo,
fue representativo de la programacion general emprendida
por Juan Gomez de Mora, y sigue su estilo caracteristico.
El pasadizo de los Acuiia se levanto en el propio corazon
de la ciudad, erigiéndose dignamente al compas de todas
aquellas importantes remodelaciones, civiles y religiosas,
emprendidas en su entorno.

Pero parece ser que también la alta burguesia madrile-
fia tuvo predileccion por los pasadizos. Este origen tiene
el que fue solicitado por dofia Antonia de Medina, viuda
de don Antonio de Ubilla, Secretario de Su Majestad (17).
Dicha sefiora declara “que siendo Camarera durante mu-
chos afios de la Imagen de Nuestra Sefiora situada en el
Colegio de San Tldefonso de Nifios de la Doctrina Cristia-
na, sirviendo de muchos afios en su iglesia, suplica licencia
para que desde la dicha casa pueda abrir un paso por donde
pasar a la misa que se celebra en dicho Colegio”. Otra vez
mas la piedad popular intenta manifestarse de manera reser-
vada y discreta. La licencia fue admitida en el afio 1685.

A'pesar del cambio de dinastia, a pesar de los nuevos

aires franceses e italianos que van a recorrer la ciudad




Fig. 6. Pasadizo entre las casas de los Lasso de la Vega v la iglesia de San Andrés,
(Maqueta de Gil de Palacio. 1830.)
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a todo lo largo del siglo xvii, el pasadizo sigue arraigado
a la arquitectura de la Villa como un elemento encade-
nado a su estructura por el peso y amor a la tradicion.
En 1707 solicita la construccion de un pasadizo mas el
Duque de Montalto “en sus casas enfrente de las del
Duque de Pastrana en la Moreria” (18): “El Duque de
Montalto dice que ha mudado su habitacién a la casa nue-
vamente fabricada en el sitio que llaman de los Luxanes
y alquilado para su familia la casa contigua que hoy posee
el Convento de Religiosas Franciscanas de Chinchén, que
ambas casas dividen la callejuela nombrada de Granado
y pide la construccion de un pasadizo alto.” El 22 de octu-
bre del mismo afio, el aparejador del Buen Retiro y alarife
de Madrid, Juan de Morales, visita el lugar y declara “que
se puede hazer sin embarazo puiblico”. El pasadizo del
Marqués de Montalto se construyé y, como se ha de supo-
ner, se levantaba en el marco mas idéneo a sus verdaderas
raices, la Moreria, lugar, como lo ha definido Mesonero
Romanos, “estrecho, tortuoso y laberintico, de rapidos des-
niveles del suelo, de caprichosa y estudiada falta de alinea-
cion de sus casas y los restos que atin quedan de algunas
de ellas que han resistido el poder del tiempo hasta nues-
tros dias, estin evidentemente demostrando su origen ara-
bigo” (19). El pasadizo estaba en ese poético lugar de
las quintillas y tercetos del madrilefio don Nicolds Fernan-
dez de Moratin. Se levantaba junto a la casa Palacio del
Rey Moro. No podia faltar el pasadizo en ese lugar adonde
antafio habian sido relegados moros y judios, formando su
aljama o barrio. El siglo xvir allané el lugar y levant6
nuevos caserios; sin embargo, aquel laberinto de callejuelas
nunca llegé a perder su primera organizacién de raigambre
musulmana. Sobre aquel paisaje montuoso y enigmatico se
levant6 el gran palacio de todo aquel distrito, el de don
Pedro Lasso de la Vega, que sirvié de aposentamiento a los
Reyes Catdlicos. Por orden real, en el siglo xvI, parece
ser que se construyé un regio pasadizo entre dicho palacio
y la tribuna de la familia en la inmediata parroquia de
San Andrés, convertida en Capilla Real, pasadizo que pode-
mos contemplar en una estampa del siglo x1x (fig. 6).

Pocos afios después, el 31 de octubre de 1712, dofia
Maria Andrea de Guzman Davila, Duquesa de Arisco,
viuda del excelentisimo sefior don José Sarmiento de Va-
lladares, de la Orden de Santiago, Duque y Sefior de Atris-
co, del Consejo de Su Majestad, exponia ante el Ayun-
tamiento de Madrid la siguiente stiplica: ““... que ha tratado
con su hija, dofla Bernarda Sarmiento, que al contraer
matrimonio con el Excmo. Sr. Don Felix Lopez de Ayala,
Conde de Fuensalida y Colmenar, y para su morada se ha
tomado en arrendamiento unas casas en la calle del Arenal
que pertenecen al Conde de Real y que lindan con las prin-
cipales en que vivo. Solicita la construccion de un pasa-
dizo entre ambas ya que dardi a una callejuela sin sali-
da...” (20). Como se sabe, la calle del Arenal fue una de
las mds prestigiosas de la ciudad arquitecténicamente, ya
que en ella construyeron sus casas principales los Duques
de Najera, los Duques de Arcos y Maqueda y el Mar-
qués de Casa-Gaviria. El pasadizo, capricho o recurso pri-
vativo de la nobleza, se engranaba, como pieza natural de
algunos palacios, en rincones o en calles principales.

Se conservan los datos del pasadizo solicitado por don
Francisco de Benavides, Conde de Santisteban, para co-
municar sus casas con la vieja parroquia de San Pedro.
El palacio estaba situado en la calle que baja de la Puerta
de Moros a la calle de Segovia. Al solicitar la licencia,
especifica que su deseo es el de unir su vivienda con una
tribuna del citado templo, que posee sobre el coro. El
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El mismao pasadizo, scaiin un grabado del siglo NIN

informe fue realizado por Teodoro Ardemans el 18 de
febrero de 1715, consiguiendo la correspondiente licencia,
en la que se hace constar “que no embaraze el paso publico
ni tenga imperfeccion la calle disponiéndolo con un arco y
siendo en una buena parte de lo que hoy es Plazuela propio
de la condesa. Suplica se sirva concederle el paso del ayre
para la construccion del pasadizo’ (21). El lugar vuelve
a remitirnos a sus origenes musulmanes, donde la vieja
iglesia de San Pedro, famosa por su torre mudéjar, sirvio
junto a la parroquia de San Andrés de ntcleo de agluti-
nacion de la poblacion cristiana, El palacio del Conde de
Santisteban incidia en la calle de Segovia, cuya via angosta
en el primer tramo, al llegar a la iglesia de San Pedro, se
ensanchaba formando una irregular plazoleta. En ella el
pasadizo, quiza con mayor longitud de lo que es frecuente,
se convirtio en un gran arco transversal rompiendo la
encrucijada y la pendiente.

Un ejemplo mas, del que se conservan los dibujos, es
el pasadizo solicitado por el Marqués de Almonacid para
unir sus casas palaciales con el Convento de los Afligidos
de la Orden de Premostratenses (22). Quiza el palacio ci-
tado pueda ser el de dofia Leonor de Moura, Marquesa
de Castelrodrigo, construido en el siglo xvir, en el cual
estuvo la famosa capilla “en la que se veneraba una copia
de la cara de Dios estampada en el lienzo de la Verdnica”,
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Fig. 9. José Alvarez. Pasadizo en la calle de la Ballesta (1752).
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Gomez de Mora, Pasadizo entre la casa v jardin de don Francisco Ferndndes de Leon.

alhaja vinculada a su mayorazgo y que se exponia al pu-
blico en Semana Santa. Este palacio era frontero con el
Convento de San Joaquin de Padres Premostratenses, vul-
go de Afligidos, cuyo titulo lo tomaron de una imagen de
la Virgen que se veneraba en el altar mayor de su iglesia.
El pasadizo fue solicitado en el afio 1717, y expedida a
continuacion su licencia (figs. 7 v 8).

El 10 de enero de 1725, el Marqués de Valero y Aya-
monte dirigia un informe al Ayuntamiento de Madrid en
el que declaraba le correspondian unas casas principales
en la calle de San Miguel, “en las que vive y habiendo
comprado las que afrontan a ellas a la otra azera, ha dis-
puesto su demolicion para un jardin, y necesitando para su
manejo hazer el paso de fabrica desde las principales y que
no perjudique al publico, suplica licencia para que execute
un passo bolado de fibrica en la forma que lo disponga
el artifice’ (23). El 23 de marzo se le remitié la corres-
pondiente licencia. El palacio del Marqués de Valero y
Ayamonte creemos que estuvo en la callejuela lateral de
la Plaza de San Miguel, también denominada San Miguel,
lateral a ella junto a la de la Chamberga vy frontera a las
Platerias. Pieza central del lugar fue la iglesia de San
Miguel de los Octoes, del siglo x1v, remodelada por ]uan
Goémez de Mora en tiempos de Felipe 11I, famosa tam-
bién por sus sepulcros v objetos artisticos.

Quiza de modo excepcional, también hemos de cons-

tatar la peticion de un pasadizo por parte de una Or-
den Religiosa. En el afio 1726, don Pedro Dominguez,
Rector del Colegio Imperial de la Orden Jesuita, declara-
ba en extenso informe ‘“‘que habiéndose dignado el Rey de
encomendar a la Compaiiia, la ereccion de un Seminario
de Nobles, que agregado a dicho Colegio Imperial sirva
para la educacion de la juventud, dice que hasta que se
haga el edificio se dispone de la casa propia enfrente que
da vista a la calle de Toledo y San Damaso para situar
el Seminario interino, y como han de vivir en ella con al-
gunos seminaristas los Jesuitas, no es dezente del estado
de éstos salir por la calle cotidianamente a dezir misa en
la iglesia del Colegio Imperial ni conveniente a los semi-
naristas jovenes el atravesar la calle a todas oras de la
mafiana y tarde en que an de concurrir a las lecciones en
el patio y aulas de sus estudios”. Pide un pasadizo “en
la elevacion de segundo alto para dicha comunicacion™ (24).

En este caso, razones de utilidad vuelven a ser causa
de la solicitud de esta peculiar construccion, pero también
razones de intimidad, aunque de distinto matiz al que en
otros casos mueven a la nobleza.

La construccién del pasadizo se habia arraigado en pro-
fundidad en el panorama constructivo madrilefio. La se-
gunta mitad del siglo xviir todavia veria levantar algunos.
El 26 de abril de 1752, la Hermandad del Refugio, entre
las calles de la Corredera y Ballesta, pide el afiadido de
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dos casas que fueron de la Marquesa de Selva Real y de
don Tomas de Zorrilla Lovaina. Solicita la “construccion
de un Arco-Pasadizo en dicha calle de la Ballesta que dé
paso para la servidumbre al expresado Colegio al sitio de
dichas casas mediante no resultar perjuicio alguno ni de-
formar en aquella calle y por la poca comunicacién que
tiene”. En este caso, el reconocimiento del lugar y de la
obra fue realizado por Juan Bautista Sachetti el 8 de mayo
de 1752. El expediente se acompafia de un disefio firmado
por el arquitecto don José Alvarez (25) (fig. 9).

El 25 de febrero de 1763, el Marqués de Monteale-
gre solicita también la construccién de un pasadizo en
la calle del Arenal. Don Lorenzo José de Cimara, en
nombre del Marqués de Montealegre, Conde de Ofiate,
Mayordomo Mayor de Su Majestad, dijo: “Que con mo-
tivo de haver comprado mi parte unas casas en la calle del
Arenal frente de las suyas principales y estar fabricando en
ellas solicité lizencia para hazer un Arco-Pasadizo, lo que
se le concedio. Y haviéndose después opuesto el Duque de
Arcos y pasado al Fiscal ha declarado no haber lugar al
recurso...”

Sin embargo, esta peculiar construccién, tan arraigada
en la tradicion hispanica, parece ser que comenzaba a te-
ner los primeros detractores. En el informe de oposicién
del Duque de Arcos se dice que tal Duque “ha prohibido
hazer labrar y reedificar en las calles piiblicas pasadizos,
saledizos, corredores, balcones, ni otros edificios que salgan

a las calles fuera de la pared donde se hizieron queriendo
que aquellas, como que son piblicas, queden exentas, libres,
estén alegres, limpias y claras y puedan entrar por ellas sol
y claridad, asi que cesen estos provechos...” (26).

No sabemos el alcance de la normativa de Arcos, ni el
apoyo que le pudo prestar el Ayuntamiento. Sélo podemos
de momento afirmar que su aplicacion, al menos, no fue
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rigurosa, En 1813 se documenta la construccién de otro
pasadizo solicitado por el Convento de Padres Trinitarios
Descalzos ‘“‘desde la entrada que iba a dar a las casas de
la calle de los Remedios” (27) y otro mas solicitado por
la Comunidad de San Gil, en 1819, sobre la calle de San
Nicolds “para comunicarse con la iglesia del mismo nom-
bre desde la casa aue vuelve a la calle del Biombo” (28).

Con esta serie de datos, creemos queda documentada
esta especial formula arquitectonica, muy implicada en el
campo visual de la ciudad. La hemos definido como formu-
la “encubierta” por su claro papel de ocultacién, de reser-
va, de funcion secreta a la defensa te la vida privada. Los
que creemos en la transformacién urbana de la ciudad en
el siglo xvir en aras del cumplimiento de una funcién bu-
rocratica y administrativa, de un espacio unificado, unifor-
me, en el que hacer soportable la actividad palacial y coti-
diana que conlleva la capitalidad, hemos de contar también
con esa entidad arquitectonica volada, aérea, sobre el aire
de la calle, sobre el marco de la atmésfera, como quiebro
constante en los nuevos trayectos, como férmula cruzada
en recodo que preserva la intimidad. Era, una vez mas, la
transposicion barroca en concordancia con los principios
de la tradicion hispanica. Un elemento que nos ayuda a
clarificar los comportamientos de una clase social que pre-
fiere convivir aislada del resto de la ciudad como si en
ella siguiese todavia dominando algtin sentimiento nostal-
gico de la villa medieval y musulmana. El pasadizo, ex-
puesto a la destrucciéon y reconstrucciéon sucesivas, mante-
niéndose a pesar de todo por su adscripcién nobiliaria,
impuesto en la red viaria con cierto significado de ““domi-
nio”, es en la ciudad barroca un rasgo formal con estruc-
tura propia y adecuada a su destino que nos obliga a con-
siderar el especial significado cortesano que tuvieron en
los siglos xvir y xviir ciertos principios de construcciones
hispanicas anteriores.

(18) ASA, 1-12-10.

(19) Mesonero Romanos, ob. cit., pag. 44.

(20) ASA, 1-13-67.

(21) ASA, 1-14-3. MesoNero (ob. cit., pag. 62) menciona el

palacio de Santisteban “como casa principal de sélida construccién
regular apoyada por uno de sus costados en el pretil a que da su
nombre. Este importante edificio, que lleva uno de los titulos del
celebre Condestable Don Alvaro de Luna y de su hijo Don Juan,
nacido en Madrid en 1435, y hoy posee el Duque de Medinaceli y
Santisteban. Anteriormente tuvo una torre muy grande que hoy no
existe”,

(22) ASA, 1-14-27. Los dibujos estin elaborados en aguada
roja, amarilla, rosa y gris. Elvira Villena, en su memoria de licen-
ciatura, los ha integrado en su riguroso estudio sobre Teodoro Ar-
demans, en su labor para el Municipio de Madrid. Su estilo y de-
coracién se cifien con fidelidad a la personalidad del citado arqui-
tecto, responsable en esos momentos de la arquitectura general de
la villa.

(23) ASA, 1-66-155.
(24) ASA, 1-15-19,
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CRISTOS YACENTES
MADRILENOS

Por Enrique CORDERO DE CIRIA

IFrancisco Chacon. La Piedad (Escuelas Pias. Granada).
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ADRID conserva, incluso después de lamentables pér-
didas, una de las mas ricas colecciones de tallas de
Cristo Yacente y, lo que quizd resulte mas excep-
cional, algunos usos y costumbres con los que la Iglesia
y la devocion popular rodearon esta particular representa-
cién de Cristo, han llegado hasta nuestros dias en algin
caso en estado muy puro. El valor de estas manifestaciones
nos hizo creer que valia la pena estudiar juntamente la ri-
queza de las piezas artisticas y el repertorio devocional. Si
los modernos estudios de arte no pueden prescindir del
entorno en que se crea la manifestacion artistica, en el caso
que nos ocupa parece tanto mads necesario por cuanto el
tipo que analizamos se forja vinculado a un uso en funcio-
nes sagradas y destinado a unos fines especificos.

La tipologia del Cristo Yacente es un tema tardio den-
tro de la iconografia cristiana. Los pasajes evangélicos que
van del Descendimiento a la Deposicion en el sepulcro (Mt.,
27,57-61; Mc., 15,42-47; Lc., 23,53, y Jn., 19,38-42), en el
arte romanico no tuvieron otra representacion que la del
Descendimiento: Cristo pende atin de la Cruz mientras es
desclavado, con grandes tenazas, por los santos varones
Juan de Arimatea y Nicodemo. Pero esta imagen no pa-
rece suficientemente expresiva de la muerte intrigante del
Dios hecho hombre. Los temas del Llanto sobre Cristo
muerto y Santo Entierro se incorporan a esta primera ma-
nifestacion y, de ellas, no antes de la segunda mitad del
siglo x1v, se individualizara el grupo de la Piedad (1). Los
modelos clasicos de la Conclamatio y, mas atin, de la Pieta
militare, es decir, el tema de la muerte del héroe transpor-
tado a la tumba por las figuras del suefio y de la muerte
en un primer momento, por sus compafieros de armas mas
tarde, seran aprovechados en detalles puntuales por el arte
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Bartolomé Bermejo. Piedad. 1490 (Catedral de Barcelona).
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cristiano (2). Otra fuente mas préxima son las figuras ya-
centes de los catafalcos o enfeus goticos (3), tumbas mu-
rales derivadas del sarcéfago colocado en un nicho de arco
en el muro, sobre el que reposa la efigie yacente del difun-
to, a menudo con representaciones del entierro y plaiiide-
ras. A partir del siglo x1v, en Francia, estos yacentes re-
visten cada vez mas el caricter de retrato del difunto
mostrado “en todo el horror de su consuncién cadavéri-
ca” (4). El propio Cristo muerto, imagen de un Dios que
asumiendo el dolor hace de éste un don preciosisimo en el
terreno del espiritu, es un Cristo patétieo destinado a con-
mover al espectador, por cuyos pecados padecié muerte
atroz.

El impresionante Cristo muerto de Hans Holbein el jo-
ven (1522, Museo de Basilea), que serd una de las primeras
ocasiones en que el arte refleje la soledad de Cristo en su
muerte corporal, es de tal realismo que, en ocasiones, se ha
inventariado como retrato de caddver olvidando la divini-
dad. La predicaciéon no es ajena a la creacién de ese am-
biente de especial patetismo bajo cuya influencia se forma-
liza el tipo iconogrifico: San Bernardino de Siena, por
ejemplo, llamando la atencién hacia el dolor de la madre,
compar6 el tema de la Piedad con el de la infancia. La Vir-
gen, que nunca ignor6 el destino redentor del fruto de sus
entranas, sosteniendo al Hijo muerto en el regazo, reme-
moraria las ocasiones en que, siendo nifio, lo tuvo de igual
forma; y, asi, no escasean los grupos de la Piedad en los
que la figura de Cristo se ha representado a menor escala
que la de la madre, como si de un nifio maltratado se tra-
tara.

En el siglo xvr, la figura de Cristo muerto tendido so-
bre una camilla, expuesto su cuerpo preciosisimo a la devo-
e B3 L bg : 3 “ LIL‘:‘:L} g




Holbein. Cristo en el sepulero. 1520 (Museo de Basilea).

cién antes de quedar envuelto por el sudario, en grupos del
Entierro tales como el de Juan de Juni en el Museo de Va-
lladolid (formado por tallas exentas a diferencia de la com-
posicion del mismo tema para la Catedral de Segovia, en
un solo bloque), se independizara de este motivo, o del mas
sencillo de la Piedad, de forma tal que la figura de Cristo
queda ahora aislada, sin mas compafia que la del especta-
dor, al tiempo que también la Virgen —de las Angustias,
de la Soledad, ete.— se ve privada de la compaiia del Hijo.

Pero no son estos origenes de la imagen suficientes para
explicar debidamente el fendmeno. Las funciones religiosas
(procesiones y autos sacramentales) y la extension del culto
a la Sibana Santa de Turin serian factores determinantes
a la hora de efectuar los encargos. La devocion a la Sabana
Santa parece muy vinculada a ambientes aristocraticos que
desempenaron también un importante papel en los encargos
efectuados a Gregorio Fernandez. El convento de las Lau-
ras de Valladolid conserva un lienzo del Santo Sudario,
regalo de la fundadora, cuarta duquesa de Alba por su ma-
trimonio con don Fadrique de Toledo. Un documento del
propio convento, que se reproduce por su valor modélico,
explicaba asi el origen de la pintura:

“El dugue D. Fadrique, al pasar por Saboya en el tiem-
po que hacia la guerra a los herejes, llegando a su noticia
la preciosisima reliquia del santo sudario que tiene aquella

ciudad, hizo llevar un pintor para que la copiase, y no es-
tando mds que echadas las primeras lineas, avisaron a su
excelencia se partiese luego, porque estaba ya el enmemigo
en campaiia. Viendo, pues, que no podia conseguir el fin
de sus santos deseos, pidié al gran duque de Saboya que
para que no se fuese sin aquel consuclo de su devoto espi-
ritw mandase se pusiese sobre el Santo Sudario aquel su
lienzo. Hizose como su excelencia le habia suplicado. Y Dios
quiso premiar el santo celo con un prodigio, porque ha-
biéndose puesto el lienzo de la manera que se ha referido
sobre el Santo Sudario, al separarle se hallo en él estam-
pada la efigie del Seior, con tanta semejanza que no se
pudo discernir cudl de los dos fuese el original.”

Hemos aludido también, como fuente de encargos, a las
procesiones y representaciones de la Pasion. Una muestra
interesante es la que organizaba la Cofradia del Santo En-
tierro de Sevilla, que hacia su parada de farde en tarde,
a diferencia de las cofradias méas populares, por los muchos
gastos que su salida ocasionaba. De la talla, sin fundamento
atribuida a Montafiés, se cuenta la improbable y comin le-
yenda de su hallazgo milagroso en las murallas de la ciudad
al ser recuperada por Fernando III. Pero las procesiones
no se inician hasta la fusién de la primitiva Cofradia con
la de Nuestra Sefiora de Villaviciosa, fundada en 1582 por
Tomas Pessaro, genovés, maestro de alfareria. La proce-
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sion y funcion sagrada se abria a las doce del Jueves Santo,
exponiendo las imédgenes del Crucificado, la Virgen, San
Juan y las Marias en un altozano proximo a la Puerta Real,
permaneciendo entre luces hasta las tres de la tarde del
viernes. En ese momento, se procedia a la predicacion del
Sermén del Descendimiento y acto seguido se representa-
ba éste, desclavando al Cristo cuatro sacristanes llamados
varones timoratos. Envuelta en una mortaja, la imagen de
Cristo se llevaba a la Catedral y, de vuelta, quedaba ex-
puesta a la veneracion en el convento de San Pablo. Alli
permanecia hasta la manana del domingo de Resurreccion
en que lo recogia la Hermandad llevandolo, en actitud de
Resucitado, de retorno a su capilla. A estos pasos del Ya-
cente y el “Duelo” (la Virgen, San Juan y las tres Marias),
se incorporé mas tarde el paso de la Muerte, alegoria de
ésta llorosa al pie de la Cruz vacia, obra de Juan de As-
torga.

De estas escenificaciones del drama sagrado conserva
el “Codice de Autos Viejos” algin didlogo y resta el tes-
timonio de multiples tallas de Cristo con los brazos articu-
lados, ademas de la celebracion, todavia hoy vigente, en
Bercianos de Aliste (Zamora). En estos casos, se trata de
una forma de culto eminentemente popular; las cofradias
se dotan de Cristos para la ocasién mediante el expeditivo
método de aserrar los brazos de un Crucificado preexisten-
te adaptandolos al doble uso a que se les destina; y no sélo
en Espafia. Ejemplos tenemos en un Cristo de Donatello
conservado en Santa Croce de Florencia y en el de Fuentes
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Rizzi. Proyecto para un altar (Uffizi. Florencia).

de Nava (Palencia) en la o6rbita de Juan de Valmaseda.
Los encargados para este fin se construiran atendiendo a
su uso mas que a los dictados del arte, pues dificilmente
pueden conjugarse las dos actitudes —horizontal y verti-
cal— y obtener un modelo que satisfaga al tiempo dos pun-
tos de vista tan contrarios (5).

La costumbre de exponer al Yacente en Jueves Santo
en el Monumento estd en el origen de otra serie de encar-
gos (6). El caracter efimero de estas composiciones impide
su conocimiento en profundidad, pero no faltan testimonios
documentales de su uso, también en Madrid. El Libro de
Fdbrica de la parroquia de San Sebastiin, en la visita de
1641, recoge el pago de 450 reales “a Benito Ruiz, pintor,
por las pinturas de los liengos del monumento”, y de 16
reales por “retocar el liengo del Santo Christo en el sepul-
cro”, mas otros 30 por dorar su marco (7). En torno a esos
afios, trabaja también para el monumento de San Sebastian
Luis Carducci, que se dice “criado de su Majestad y ca-
tedratico de artilleria”, que hace la obra en madera del
monumento, su dorado, y unos “jerolificos” para la cus-
todia (8). Como vemos por este ejemplo, el Yacente del
Monumento es pintura, y asi también el que los curas de
San Lorenzo de Valladolid encargan a Mateo Cerezo a fi-
nes del xvr (9).

Por un dibujo a pluma y aguada que se conserva en los
Uffizzi de Florencia, relacionado por A. E. Pérez Sanchez
con Francisco Rizi “en su estilo mds exaltadamente deco-
rativo, posterior a 1660 y después de haber asimilado to-




talmente la técnica y los modelos de Mitelli y Colonna™ (10),
podemos hacernos una idea de estas arquitecturas efimeras.
Entre gran aparato barroco, el Cristo Yacente ocupa el
cuerpo central. A su alrededor, profusa decoracion vegetal
y angeles pasionarios, con las Virtudes y escenas a modo
de quadri riportati en las que, bajo el Yacente, se repre-
senta el descensus ad infernos y a sus lados los espejos
doctrinales (Sacrificio de Abraham y Serpiente de bronce).
Pérez Sanchez supone la obra destinada a la catedral de
Toledo, pero para Monumento de Semana Santa falta en
él un lugar idoneo para la colocacion del Santisimo, a me-
nos que éste se situase, como veremos en el Yacente de las
Descalzas Reales (donde trabajé Rizi en la decoracién de
la capilla del Milagro), en el costado herido de Cristo. Por
otra parte, el dibujo, elemental y apenas insinuado, del
Cristo Yacente, sobre un lienzo que sostienen dos angeles
adolescentes, puede ser copia memoristica de los yacentes
de Gregorio Fernidndez, a los que recuerda. Dos Yacentes
del escultor afjncado en Valladolid sirven de recepticulo
para el expositor con la Sagrada Forma, en las Carmelitas
de Burgos, y para una capsula que contiene la reliquia de
la sangre, en Santa Clara de Lerma. E insdlitamente, el
Cristo Yacente eucaristico en un lienzo, infelizmente no
conservado, que cita Tormo (11) en pieza inmediata a la
sacristia de Santos Justo y Pastor (Maravillas), tendré este
origen,

Al desmontarse los Monumentos, las tallas de Cristo
Yacente pasan a dependencias secundarias o al banco de
algin altar, donde a menudo no han sido advertidas por
los expertos. Pero en ocasiones excepcionales, que tendre-
mos ocasién de ver bien representadas en Madrid, en torno
al Cristo se construye una decoracién estable, limitada en
los cases mas sencillos a la construccién de un altar para la
Dolorosa.

Testimonios literarios no ahorran patetismo al describir
la imagen lacerada del Cristo muerto y son buena ayu_da
para comprender mejor lo que a través de la imagen pin-
tada o esculpida se desea transmitir: la meditacion sobre
los “despojos’ de Cristo, acercandolo a su condicion huma-
na, no debe ocultar, sin embargo, la divinidad, sin la que
no hubiera sido posible la Redencion. Cristo, cargando con
los pecados de los hombres, ha aligerado la carga que pesa-
ba sobre la humanidad: “Mas wviendo los despojos‘/ De
que esta muerte vuestra queda llena, / Se acaban nus eno-
jos”, reflexiona el alma ante el yacente en un romance del
Cancionero de Ubeda. Cristo muerto obra la liberacion del
pecado, destruyendo las puertas del infierno. Su cuerpo
mismo refleja la divinidad en el Epitafio al Sepulcro de
Cristo que puso Benito Arias Montano en sus Monumentos
Sagrados de la Salud del Hombre, seguido de un epigrama
a “las riquezas del linage humano™: “... Abrigad esos
miembros, nada ofenda / su honor; aunque caddver es de
hombre, / son de Dios esos miembros, sin contienda. / No
temdis corrupcion ni hedor que asombra [/ que estd muy
lejos esa carne pura / de achaques semejantes...” (12).
Pero ese “sacro cuerpo, real, ungido” es, en palabras de
Luis de Ribera, también y al mismo tiempo, imagen de
“pavor maestra’’, vestida de amarillez, siniestra (13). Esta
doble exigencia de mostrar el dolor en su estado mas extre-
mo y la incorruptibilidad que a la divinidad corresponde,
dificilmente podra ser atendida por el arte: el Cristo paté-
tico pierde terreno frente al modelo heroico al imponerse
la concepcion clasica del desnudo, idea en la que persisten
Gregorio Fernandez y Sanchez Barba en pleno siglo xvii,
cuando ya la religiosidad recobra tintes dramaticos, con-
fiando a la policromia los efectos expresionistas y al mode-
lado la belleza ideal del cuerpo en que encarnd la divinidad.

e

Procesion del Santo Entierro en Madrid (1970).

Primeros ejemplares madrilefios: Gaspar Becerra
y Gregorio Fernandez

La serie de Yacentes madrilefios se abre con el expre-
sionista y patético del claustro alto de clausura del convento
de Franciscanas Descalzas (Descalzas Reales), atribuido
desde Torno a Gaspar Becerra. De él y de la procesion
que con ¢l se celebra en Viernes Santo ha escrito este autor :
“La mds sencillamente impresionante v artistica de las de
Espaiia y con miisica antigua del tiempo de la funda-
cion (?). En clla se conduce entre cajas y a varas (sin
urna) un Cristo yacente de Gaspar Becerra, probablemente,
guardado en clausura y eucaristico (jen Viernes Santo!)
por privilegio especialisimo™ (14). La imagen del Yacente
enfatiza las heridas con un expresionismo tal que no deja
traslucir finalidad estética. Es un cadaver fuertemente con-
torsionado, con los musculos agarrotados y los miembros
dislocados, reflejando bien la forma cruenta de la agonia.
Se ha tallado exento, sin sudario. El perfil, ondulado, se
quiebra en el esternon. El pafio de pureza o subligaculum
es holgado y envuelve el perimetro, equilibrando el ensan-
chamiento de la caja toracica. Brazos y piernas discurren
paralelos, levemente flexionados, y la cabeza se ladea, hun-
diéndose en los hombros. L.a forma no natural en que le
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Gaspar Becerra. Cristo del convento de lus Descalsas Reales.

sobrevino la muerte, resaltada por el uso generoso de una
policromia fuertemente expresionista, viene indicada tam-
bién por la forma en que reposan las manos, con las palmas
hacia arriba, y por los pies atin cruzados. La atribucién
a Gaspar Becerra parece contrastar con la lectura clasi-
cista que este polifacético maestro hace de Miguel Angel,
en oposicion al apasionamiento berruguetesco, pero es acep-
table como indicativa de las vacilaciones con que se resuelve
el problema de la imagen religiosa manierista.

Casi tan importante como la talla es su entorno. Colo-
cada en una capilla del claustro de clausura, profusamente
decorada con grutescos al ingreso y grisallas atribuidas al
propio Becerra en los muros, se representa en ellas el ciclo
de la Resurreccion, destacando asi la victoria sobre la muer-
te, sefial inequivoca del tipo de lectura que se desea sugerir
con el Yacente. El fondo del altar en el que se asienta el
Cristo se decora con dngeles mancebos que sostienen exten-
dido el sudario que, en su forma, recuerda a la Sibana
Santa de Turin, de la que se guarda un pequefio e ingenuo
dibujo sobre una de las puertas de este claustro. Pero no
solo la Sabana Santa se nos ha querido recordar aqui, sino
la pureza del cuerpo santisimo, como queria Arias Mon-
tano; pureza que se expresa, como en la escena del Bau-
tismo de Cristo, de donde, sin duda, se ha tomado el mode-
lo, por medio de la asistencia de los dngeles oferentes del
lienzo que encubrira la desnudez.

Hasta su apertura como museo, el Cristo permanecia
todo el afio en clausura y solo se exhibia en los oficios de
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Viernes Santo a los que seguia la procesion. Para esta
ocasion, al costado abierto se adapta una pequena custodia
con peana de angeles adoradores y esmeraldas en el viril,
El modesto claustro aparece ese dia enriquecido con los
tapices eucaristicos sobre disefio de Rubens, regalo de la
archiduquesa Isabel Clara Eugenia, gobernadora,de los
Paises Bajos, quien vistio el habito de las Descalzas Rea-
les (15). El cuerpo de Cristo simboliza asi la transubstan-
ciacion en las especies eucaristicas.

L.a vida conventual, en distintas etapas, aparece mar-
cada por este culto. Tomas Luis de Victoria (Avila, 1548-
Madrid, 1611), capellan de las monjas, compuso el canto
melismatico de las Lamentaciones o Ehen! que cantan las
monjas desde el coro durante la procesion. Y, en el otro
extremo de la religiosidad, con ese sentimiento nivelatorio
que es caracteristico del barroco y que tiene, entre otras
manifestaciones, la de las jacaras en las que los niveles de
lo sagrado y lo profano se confunden (16), el Tribunal de
la Inquisicion de Toledo recogio, en 1662, unos dialogos
que cantaban las monjas de las Descalzas Reales con motivo
de la visita al Santo Sepulcro. De la indole de éstos, llenos
de chanzas y chocarrerias, da buena muestra la primera
estrofa: “Madrugaron Tres Marias / una wmaiana de
Pascua, / que las mujeres madrugan [ siempre por salir
de casa” (17).

También en las pinturas murales de la monumental
escalera, encargo de Sor Ana Dorotea, hija del emperador
Rodolfo 11, terminadas en 1684, segiin una inscripcion en
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la propia escalera, el Cristo Yacente, como devocion par-
ticular del convento, encuentra acomodo. De atribucion dis-
cutida, la panda norte, la que aqui interesa, sera de Pereda.
El Yacente, adorado por tres angeles, queda enmarcado
por una arcada de corte clasico al pie del Calvario, con una
inscripcion que reza QUIA IN IPSIS IVSTIFICASTI ME, y una
segunda, en el encuadramiento inferior abarcando las dos
escenas: DOMINE PER ILLAM AMARTITVDINEM QUAM SVSTI-
NVISTI, EL MATER TVA SSMA INGRESSA EST DE CORPORE TVO
SANCTISSIMO, MISERERE ANIMAE MEAE INGRESSV SVO.

De la larga serie de Yacentes de Gregorio Fernandez,
divulgador eximio de un tipo preexistente (18), cinco apa-
recen vinculados a Madrid. Caracteristicas tipoldgicas de
todos ellos son la vision frontal en la concepcion del disefio,
que no obsta para un perfecto acabado de todas sus partes,
como ha demostrado Martin Gonzéilez con el de San Vicen-
te de Valladolid, tinico enteramente desnudo y esculpido
exento (sin sudario). La vision correcta, del costado dere-
cho, se facilita con una leve inclinaciéon del plano hacia este
lado y con el ladeamiento de la cabeza y elevacion de la
pierna y brazo izquierdos. El pafo, abierto, como mero
pliegue del sudario descuidadamente dispuesto, tiene en los
primeros ejemplares —llegando hasta el de los Capuchinos
de El Pardo— una cinta de sujecion, abandonada luego con
evidente mejora en la fluidez del desnudo clasicista. La

cabeza reposa sobre una almohada en la que se dispone
cuidadosamente ordenado en mechones el cabello. La flexion
de la pierna izquierda, insinuando un contraposte, para
evitar la total rigidez, dota al disefio de alegria, a cuyo
efecto tltimo contribuye mucho una exquisita policromia,
mas expresiva en los tltimos de la serie. Los primeros, los
de Santa Clara de Lerma, de hacia 1606, y San Pablo de
Valladolid, encargo también, posiblemente, de los Lerma,
se caracterizan por las formas mds robustas, que se irdn
atenuando con el tiempo.

El primer trabajo para Madrid, reivindicado por Martin
Gonzalez para Gregorio Fernandez, datandolo hacia 1611,
aunque aceptando participacion de taller, es el del convento
del Sacramento, también relacionado con los Lerma, que
Maria Elena Gomez Moreno creyo de un imitador tardio.
Se trata, todavia, de un tipo herctileo, relacionable con el
de la catedral de Segovia.

El de los Capuchinos de El Pardo, que se cuenta entre
los mas pequefios (1,55 metros), ha sido el mas ensalzado.
Encargo probablemente de Felipe III, promotor del con-
vento a instancias del padre Brindisi y, ejecutado en 1614,
aunque la tradicién viene sosteniendo que el encargo se
realizé en 1604 y con motivo del nacimiento de Felipe IV,
lo que parece desmentir un documento algo confuso apor-
tado por Martin Gonzalez y el silencio que sobre el Cristo

Detalle del Cristo anterior.
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Gregorio Fernandez. Cristo del convento de Capuchinos de El Pardo.

guarda el manuscrito 3.661 de la Biblioteca Nacional de
Madrid, descripcion en verso de El Pardo y su convento
fechada con precision a 7 de enero de 1613. La delicada
carnacion, que no oculta por completo el color de la madera,
ha sido particularmente elogiada en este Cristo, instalado
un viernes de marzo de 1615 en el banco del retablo, con-
ducido en solemne procesion desde el Alcizar (19). Su
colocacién actual, en una urna historiada sobre pedestal de
marmoles, obra de los talleres Granda en 1945, resulta por
entero desafortunada, obligando a su observacion desde un
punto de vista contrario al correcto.

El éxito inmediato de este modelo promueve otros
encargos. A este momento de mayor languidez corresponde
el del convento de la Encarnaciéon (1,77 metros), que apa-
rece citado por Luis Mufioz en su Vida v virtudes de
la wvenerable Mariana de S. Joseph, impreso en Madrid
en 1646, con su fondo de urna, pintura de Diriksen de la
Dolorosa con San Juan y la Magdalena, de media figura,
y €l adorno de la capilla (20). Segin Velasco Zazo (21),
era tradicional en el Capitulo de la Encarnacion “la pro-
cesion que en torno del sepulcro hacen las monjitas en la
madrugada del Domingo de Resurreccion, anunciando ésta
con el volteo de campanas”.

El Yacente (1,71 metros) del convento de San Placido
ha sido considerado por Martin Gonzélez de muy alta cali-
dad y superior al de la Encarnacién. Para él se levantd
capilla decorada con pinturas de Francisco Rizi, Cabeza-
lero, Claudio Coello y Francisco Pérez Sierra, perdida
en 1908 (21 bis). Completa el nimero de los Yacentes
madrilefios de Gregorio Fernandez el conservado hoy en
el Museo Nacional de Escultura de Valladolid, procedente
de la Casa Profesa de Jesuitas en Madrid (Noviciado), al
que se aludira luego.

La dictadura estilistica de Gregorio Fernandez

El modelo establecido por Gregorio Fernindez goza de
un merecido prestigio desde el primer momento, pero recor-
ta las posibilidades creativas de sus sucesores, que lo siguen
repitiendo hasta las altimas décadas del siglo. Y atn en los
posteriores no dejara de marcar su impronta,

Gregorio Fernandez. Cristo del convento de ld Encarnacion (Madrid),

50




Copia de Gregorio Fernandez. Cristo de la iglesia parroquial de San Martin (Madrid).

La iglesia parroquial de San Martin (antes convento
benedictino de Portacoeli) guarda un Yacente que Tormo,
aun con interrogante, asigna al propio Gregorio Fernan-
dez (22), teniéndolo por notable. No lo cita, ni como de
taller, Martin Gonzdlez. Se trata de una mediana copia
tardia, con evidentes caidas en cuanto a calidad, particu-
larmente en las piernas mal proporcionadas y en la mano
y hombro derechos, sin apenas relieve. La pobre policromia,
muy deteriorada, hace improbable toda vinculacion con el
taller del maestro, pero es buena muestra de como se repite
servilmente el modelo.

El marqués del Saltillo (23) dio a conocer un impor-
tante documento notarial fechado el 21 de mayo de 1650
por el que Juan Sanchez Barba, maestro escultor vecino
de Madrid, con residencia en la calle de Hortaleza, se com-
promete con Pedro Pérez de Araujo, maestro pintor, a
entregarle en septiembre del mismo afo un “Santisimo
Cristo en el sepulcro de seis pies de largo en blanco hecho
de su mano y ha de imitar el Santo Cristo que estd en la
Casa Profesa de esta Villa”. Por él se le pagarian 1950 rea-
les. En el mismo acto se contrata con Francisco Belvilar,
maestro arquitecto, el sepulcro en blanco, por el que Pérez
de Araujo pagaria 2.950 reales, y a Pedro Pérez —que no
sabe firmar—se le encarga el dorado por 1.550 reales.
De la policromia del Cristo nada se dice, pero es facil dedu-
cir que de ella se encargaria el mismo Pérez de Araujo
—al que no se debe confundir con el otro Pedro Pérez—,
quien habria recibido el encargo del conjunto de la obra
de un desconocido comitente. Pero la importancia del docu-
mento estriba, para nosotros, en demostrar como el gusto
de los clientes persiste fijo en los modelos de Fernandez.
A Sanchez Barba, no obstante, y relacionandolo con el

Altar de la Soledad. Iglesia parroquial de San José (Madrid),
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documento del marqués del Saltillo, ha atribuido Maria
Elena Gémez Moreno (24) el Yacente del Carmen Calzado
y su réplica en San José, por coincidir su estilo con el
Crucificado del Caballero de Gracia, obra suya indudable.
Quedaria, en tal caso, realzada la personalidad del escultor
quien supo aprovechar el modelo dado por el comitente
para crear una obra independiente y propia, dentro de un
gozoso clasicismo. Ambas tallas son exentas y su concep-
cion es mas movida que en el modelo de Fernindez. El
desnudo es natural y fluido, levemente arqueado el cuerpo
de suave factura. Pese a la menor valoracion que del con-
servado en San José —antiguo convento de San Hermene-
gildo, de carmelitas calzados en su rama masculina— hace
Gomez Moreno, se aprecia en €l una calidad similar en las
dos tallas, si bien las distancia la policromia, mas estridente
en el de San José que en el conservado en la actual parro-
quia del Carmen y San Luis, particularmente en el trata-

mia a causa de la veneracion de sus devotos. No habiendo
sido advertido por Tormo, pensamos que pudo estar colo-
cado primitivamente en la capilla pasionista (de la que mds
adelante se tratara y de la que tampoco se ocupoé Tormo),
que actualmente cobija un Yacente moderno.

Pero un Cristo yacente patético como el de Becerra
bajo el influjo dominante de Fernandez, ya no parece posi-
ble. Y no se encontrara uno asi hasta llegar al pequefio
y un tanto insdlito Cristo de Michel Perronius, firmado
y fechado en Napoles, 1690, conservado en el convento de
la Encarnacion. Macerado v agarrotado todo él, con fuerte
contraccion corporal y heridas abiertas en la madera real-
zadas por una violenta policromia. Labrado en camilla y
con almohada, sobre la que discurre el sudario, no obstante,
la cabeza cae fuertemente por efecto de la elevacion del
torax dilatado. Brazos y piernas se presentan tumefactos
y forzados. Faja amplia y lisa, envolviendo todo el con-

Michel Perronius. Cristo del convento de la Encarnacion.

miento de la sangre y los azotes, pero también mas cuidado
en el pafio de pureza (que, como los de Fernandez, deja el
costado desnudo), con finas franjas verdes. Su colocacion,
empotrado en el muro, en un altar de la Dolorosa, es, ade-
mas, mas fiel que la urna exenta que lo cobija hoy en el
Carmen. La vision por los cuatro lados, posible de este
modo, evidencia el punto de vista tinico de su concepcion,
con incorrecciones cuando el punto de vista del espectador
se modifica.

A diferencia de los Yacentes de Fernandez, en los dos
de Sinchez Barba, la cabeza cae, sin apoyo de almohada,
tensando el cuerpo. El brazo izquierdo reposa sobre el pafio
superfemoral y la mano derecha, entreabierta, mira hacia
arriba. En el Carmen, la urna presenta dos aberturas a los
pies, por donde asoman éstos, que han perdido su policro-
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torno. A su lado quedan la corona de espinas, tenaza, mar-
tillo y un clavo de proporciones desmesuradas, detalles que
no se encuentran en ninguno de los espafioles.

Escenografia barroca

Ya en el siglo xvirr, el peso de Gregorio Fernandez
sigue gravitando sobre los autores, pero lo que mas destaca
es la construccion de ambitos especificos y muy escenogra-
ficos para el Yacente. LLa forma mas simple, de retablo, se
conserva con su pureza original en San Marcos. Tiene,
como detalles caracteristicos, la talla de la Dolorosa, de
vestir, en el cuerpo del retablo y el cuadro, fondo de urna,
de San Juan, la Dolorosa y la Magdalena; todo ello en un




Cabeza del Cristo anterior.

retablo de madera pintada simulando marmol con nubes
y angelillos en estuco, de Roberto Michel. El Yacente ofre-
ce la peculiaridad, tnico en Madrid, de su articulacion,
siendo desmontables brazos y piernas y, segin Tormo (25),
se le ha arreglado el cabello que antes era de pelo natural.
Sigue libremente la iconografia de Fernandez, pero es mas
rigido que el de éste y labrado sin sudario, envuelto en
mantilla de hilo.

La Santa Faz que se venera en este retablo se ha colo-
cado recientemente, procedente de la capilla llamada de la
Cara de Dios —donde hoy la calle de Cristino Martos—,
erigida en 1689 por dofla Leonor de Moura, marquesa de
Castel Rodrigo. El lienzo, vinculado al mayorazgo, copia
del rostro de Cristo en la Sabana Santa de Turin, se expo-
nia al pablico en Viernes Santo, originando una romeria
que fue suprimida en 1917. No debia de ser muy antigua,
pues no la menciona Mesonero Romanos (26), que si da
cuenta de la exposicion a la vista de los devotos, y contra-
ria una copla de Juan de Iriarte, tio del célebre fabulista,
de la que se desprende que Madrid en el siglo xviir vivia
el Viernes Santo con recogimiento: “Campanas callan y
coches, / todo estd guiento en Madrid, / que sélo hoy que
miuere Cristo / se puede en Madrid vivir.”

Excepcional efecto escenografico ofrece la capilla pasio-
nista del Carmen Calzado, ignorada por Tormo y por
Maria Elena Gomez Moreno en sus notas posteriores a la
guerra civil. El Yacente, colocado en una urna bajo el
altar, es obra del escultor murciano José Planes, posterior
a 1940 (27) y ya muy deteriorado; de tamafio natural,
hercileo, labrado con la camilla, es de poco interés. Pero
su hueco indica la existencia alli de un Yacente anterior

Retablo de la Soledad. Iglesia parroquial de San Marcos (Madrid).
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Anénimo. Cristo vacente. Iglesia parroquial de San Marcos (Madrid).

que bien pudo ser el de Sanchez Barba. La capilla se cierra
con una reja en el transito del xvir al xvii, con la cartela:
ALTAR DE ALMA PERPETUO. VISITANDO ESTA CAPILLA SE
GANAN LAS MISMAS INDULGENCIAS QUE EN SAN JUAN DE
LETRAN EN ROMA, y en otra inscripcion: REAL E ILUSTRE
CONGREGACION DEL SSM” SMENTO Y STO ENTIERRO. El reta-
blo, de orden saloménico, con columnas torsas ya del xviir,
se prolonga en los muros laterales hasta alcanzar el arco
de entrada. El espectador queda envuelto en el trabajo de
tarjas, festones y cartelas con recubrimiento de oro que,
en una manifestacion suprema de horror wacui, cubre en
toda su extension los muros, creando un ambiente nitida-
mente diferenciado del resto del templo. La hornacina
central, entre estipites, alberga una Virgen de la Soledad,
talla de vestir, y, como se ha dicho, bajo el altar se abre
un nicho para el Yacente. En los muros laterales, pinturas
muy ennegrecidas, adivinandose una copia de la Corona-
cion de Espinas, de Van Dyck, y un Cristo a la columna
con San Pedro en ldgrimas, derivado de Cano. En la bdve-
da, pinturas al fresco de angeles pasionarios encuadrados
por grisallas,

Il binomio constituido por la Dolorosa de vestir y el
Yacente se encuentra también en la iglesia de las Cala-
travas, en un retablo de Churriguera. Se trata de un Yacen-
te pequefio (0,87 metros) colocado en una urna sencilla al
revés de lo normal —visible el costado izquierdo—y, al
menos desde este punto de vista, que no parece sea el correc-
to, fuertemente contorsionado. Es talla exenta, es decir,
labrada sin camilla ni sudario. Y en San Ginés, hay otro
en el banco del altar de la Virgen de la Soledad. El Cristo
yacente, quiza de fines del x1x, se nos muestra muy rigido,
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solo rota su horizontalidad por la leve inclinacién de la
cabeza, acomodandose a la almohada pese a ser talla exenta.
El pafio superfemoral muy abultado, con amplio vuelo, en
contraste con la anatomia sumamente consumida, equili-
brandose con el abultamiento de la caja toracica. Policro-
mia muy sobria, prescindiendo de los caracteristicos regue-
ros de sangre.

En la actualidad, sale el Sibado Santo, organizada por
el Avuntamiento, la procesion del Santo Entierro, con los
tnicos pasos del Yacente de la iglesia de Santa Cruz y de
una Virgen de la Soledad. Antes de 1936, sélo salia a las
calles de Madrid una procesion el Viernes Santo, en la
que ya figuraba el Yacente que, segiin el testimonio del
Baron Davillier en su Viaje por Espania, de 1874, se conta-
ba entre los pasos de mayor devocion. El paso es propiedad
de la Cofradia de Carpinteros y Ebanistas, fundada en 1580
en el colegio de Santo Tomas de Aquino, que poseia un
Yacente de Juan Pascual Mena (1707-1784), destruido
en 1936 junto con otras obras de arte de la iglesia de
Santa Cruz, con la que se habia fusionado la de Santo
Tomas tras su derribo en 1872.

Un curioso soneto satirico de Goéngora, “A los que
dijeron contra las Soledades”, se vale del simil de la pro-
cesion de la Soledad el Viernes Santo en Madrid para
figurar la presentacion en la Villa y Corte de sus Soledades.
Alvarez y Baena (28) alude a ésta que, desde comienzos
del xvi1, sacaba a la muy venerada imagen de Nuestra
Senora de la Soledad del convento de la Victoria. Siguien-
do a Goéngora, la vemos iniciar su recorrido por la carrera
de San Jeronimo, junto a Sol, entre cofrades, unos con
luz, otros con disciplinas, costumbre que se dice venida de




Génova y muy arraigada en Madrid (29). Pasa luego por
La Latina y se dirige a Palacio para retornar por el Car-
men a su convento de la Victoria. El facil imaginarse, ya
entonces, un paso del Yacente precediendo al de la Soledad,
como ocurre hoy. En la actualidad, desgajada de la primi-
tiva y tinica de las madrilefias, la del Santo Entierro sale
con un Yacente de Gonzilez Gil (30) (;réplica del primi-
tivo de Mena?) al que unas placas con la Sagrada Familia
en el taller de carpinteria, colocadas en el trono del paso,
dan el titulo de Cristo de la Vida Eterna. Sale en urna
levantada por cuatro dngeles atlantes en lagrimas, enlaza-
dos por cordones a los faroles de las esquinas. La talla de
Cristo parece pensada para ser vista desde un punto de
vista bajo. Al menos, el efecto es mejor cuando se la ve
sobre el trono que luego en el templo; esto explicaria las
flexiones de piernas y brazos y el amplio pafio, llenando
el hueco para satisfacer la vision lejana (31). -

CONCLUSION

Se confirma asi, a nuestro parecer, aquello que habia-
mos avanzado: la riqueza extraordinaria de la coleccion de
tallas madrilefias del Cristo Yacente, que no desmerece,
en cuanto a su ntimero, a la de localidades como Valencia,
donde su culto estuvo muy extendido, no faltando en casi
ningtin templo. En cuanto a calidad es elocuente la mera
enunciacién de sus artifices: Gregorio Fernandez, Gaspar
Becerra, Sanchez Barba y Mena. Finalmente, por lo que
se refiere al repertorio devocional, si bien faltan noticias
de la ceremonia del Descendimiento, hemos podido apreciar
una notable variedad de manifestaciones, destacando por
su cardcter tinico la procesion de las Descalzas Reales,
llegada hasta nuestros dias con toda su pureza.

Procesion del Santo Entierro en Madrid (1985).
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NOTAS

(1) W. Pixper, en “Die dichterische wurzel der Pieta”, en
Rep. fiir Kuntswo, t. XLIT (1920), pp. 45 y ss., sostuvo el origen
aleman, senalando la Piedad del convento de Ursulinas de Erfurt
como la mas primitiva entre las conocidas. E. MALE, en L'art reli-
gienx de la fin du Moyen Age en France, Paris, 1922, p. 247, fija
una fecha precisa para la Mariae Compassio: 1380, en manuscritos
franceses.

(2) Vid. E. Paxorsky: Estudios sobre iconologia, Madrid, 1972,
paginas 251 y ss.; Renacimiento y renacimientos en el arte occiden-
tal, Madrid, 1975, pp. 223 y ss.

(3) Vid. D. JaraBert: “Le tombeau gothique™, en Revue de
l'art ancien et moderne, t. LXIV (1933), pp. 145-166.

(4) J. Bautrusartis: La Edad Media fantdstica, Madrid, 1983,
pagina 236.

(5) J. Navarro TALEGON, en su Catilogo monumental de Toro
¥ su alfos, Zamora, 1980, p. 281, ha dado a conocer el encargo que
en 1615 hacia la Cofradia del Santo Entierro del Monasterio de
San Ildefonso de Toro a Sebastian Ducete de *“una hechura de
Cristo Crucificado d'escultura, de madera, hueco, puesto en su cruz
v de manera que unos sacerdotes que han de yr en la procesion,
le puedan desclavar de la cruz y los brazos se pongan de manera
que puedan servir al Santo Sepulcro, que ansi como se vayan des-
clavando se vaya cayendo el brazo y juntando al cuerpo”,

(0) A. Icuar Usena, en Cristos vacentes en las iglesias valen-
ctanas, Valencia, 1964, p. 51, cita la firma el 11 de febrero de 1608
por Gaspar Giner de un recibo a cuenta “de un Nuestro Sefior di-
funto que se ha hecho para ponerlo en la capilla del monumento el
dia de Jueves y Viernes Santo...” para el Real Colegio del Corpus
Christi de Valencia.

(7) M. AcurLLd v Coso: Mas noticias sobre pintores madrile-
wtos de los siglos X171 al XV'III, Madrid, 1981, pp. 176-177.

(8) AcuLLo: Op. cit., p. 50.

(9) J. J. Martin GonzArez: El escultor Gregorio Ferndndes,
Madrid, 1980, p. 189.

(10) El dibujo espaiiol de los Siglos de Oro [exposicion], Ma-
drid, 1980, catilogo a cargo de A. E. Pérez Sanchez, nim. 226.

(11) E. Tormo: Las iglesias del antiguo Madrid, Madrid, 1979,
pagina 180,
(12) Monumentos Sagrados de la Salud del hombre, desde la

caida de Adan hasta el juicio final, que en wverso latino cantié en
sesenta vy dos odas don Benito Arias Montano, traducidas por el
P. Benito Feliu de San Pedro, de las Escuelas Pias, Valencia, 1774.

(13) Luis pe Risera: Sagradas poesias, dirigidas a la seiora
Costanza Maria de Ribera, monja profesa en el hdbito de la Con-
cepeion, Madrid, 1626,

(14) Op. cit., p. 129.

(15) E. MALE: L'art religienx aprés le Concile de Trente, Pa-
ris, 1932, pp. 83 y ss.; E. Tormo: En las Descalzas Reales de Ma-
drid, Madrid, 1945, pp. 39 y ss.; S. Sebastian: Contrarreforma y
barroco, Madrid, 1981, pp. 172-177.
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(16) Cir. L. RosaLes: El sentimiento del desengaiio en la poe-
sia barroca, Madrid, 1966, pp. 81-85.

(17) Citado en M. pr 1A Pixta Liorente: La Inquisicion es-
paitola v los problemas de la incultura vy la intolerancia, Madrid,
1953, pp. 200-201.

(18) Vid. Martix GonzALEz, op. cit., pp. 189 y ss., y Escultura
Barroca en Espana 1600-1770, pp. 62-64.

(19) Cir. P. J. A. Pozo pe Mienco: El Pardo v el Santo

Cristo de El }’urf;'ﬁ, Madrid, 1972, p. 45.

(20) D. Axcuro ISicuez vy A. E. PErez SANcHEzZ: Pintura
madrileiia. Primer tercio del siglo X171, Madrid, 1969, p. 345, con
erronea atribucion a Becerra del Cristo para el que se pinté el
lienzo.

(21)  A. VEerasco Zazo: Recintos Sagrados de Madrid, Madrid,
1951, p. 70.

(21 bis) Todos los datos de la demolicién y reconstruccion del
Monasterio, en AcurLé v Copo, M.: “El Monasterio de San Pla-
cido y su fundador, el madrilefio don Jerénimo de Villanueva, Pro-
tonotario de Aragon”, en Villa de Madrid, ntm, 47, 1975, p. 44.

(22) Op. cit., p. 133.

(23) *Efemérides artisticas madrilefias 1603-1811", en Boletin
de la Real Sociedad Espaiiola de Excursiones (1948), primer trimes- °
tre, p. 20.

(24) M. E. Gomez Morexo: “Escultura del siglo xvit"”, en
Ars Hispaniae, Madrid, 1963, p. 318.

(25) Op. cit., p. 38.

(26) Manual de Madrid. Descripeion de la Corte v de la Villa,
Madrid, 1831, facsimil 1982, p. 17.

(27) F. Azorin: El Madrid devoto vy romero, Madrid, 1984,

(28) Compendio histérico de las grandezas de Madrid, Ma-
drid, 1786, p. 119.

(29) J. PuvoL: “Platica de disciplinantes”, en Estudios in me-
moriam del Sr. Bonilla ¥ San Martin, 1927, pp. 241-266.

(30) Arte religioso en Madrid, Madrid, Academia de San Da-
maso, 1982, p. 72

(31) Adn podrian anadirse dos tallas anénimas, de menos va-
lor, en las Goéngoras, del pasado siglo, envuelto en mantilla de en-
caje, y en Nuestra Sefiora de los Dolores, no anterior a 1946, muy
rigido. A. VELasco v Zazo, op. cit., cita también, como perdidos,
los siguientes: San Jerénimo el Real (“Otra capilla era la de San
Sebastian, con varios cuadros y dentro de una urna un Cristo ya-
cente, mis dos sepulcros”, p. 216) dl parecer siguiendo a Ponz, no
que él lo haya visto, Oratorio del -Olivar, p. 351; no parece muy
bien informado: la Virgen, que da por perdida, atn se conserva,
¥ no menciona, quizd lo confunde, el crucificado de Pereira, que ha
sido siempre la talla de mayor devocién en ese Oratorio, Final-
mente, cita otro en la iglesia del Buen Suceso (la inaugurada en
1868 en la calle de la Princesa) en un retablo con la Soledad, sin
mas detalles.




UNA VAJILLA INEDITA
PROCEDENTE DE LA FABRICA
' DE LA MONCLOA

Por Marfa Leticia SANCHEZ FERNANDEZ




Sopera pegueiia,

Entremesera y tasa.

Salsera.
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N el Seminario Conciliar se con-
serva una interesante coleccion
de piezas de porcelana pertene-

cientes a la Iglesia diocesana de Ma-
drid. Su procedencia es, en la mayo-
ria de los casos, dificil de determinar,
ya que se trata de donaciones y piezas
sueltas. Hasta el momento, no hemos
encontrado ninguna referencia docu-
mental sobre ellas. Por tanto, nos li-
mitaremos a describirlas y datarlas
ofreciendo la sintesis del trabajo rea-
lizado durante 1984 y 1985, afios en
que se procedid a su inventario y ca-
talogacion (1).

La coleccion de porcelanas se com-
pone de 967 piezas, vajillas en su ma-
yor parte, a excepcion de algunos ja-
rrones y esculturas. Como obras mas
importantes y valiosas destacamos una
serie de figuras de la fabrica de Meis-
sen, muy importante por ser la que
realizo por primera vez en Europa
piezas de auténtica pasta dura al ha-
ber descubierto el secreto de su com-
posicion ; cuatro anforas de Sévres de
mediados del siglo x1x; algunas pie-
zas de manufactura vienesa (un jarron,
un cenicero y un pequefio esenciero);
y, sobre todo, dos interesantisimas va-
jillas: una, procedente de la fibrica
parisiense Palais Royal, y la otra, pro-
cedente de la madrilefia fabrica de La
Moncloa. El resto de las piezas, tam-
bién de gran belleza, pertenece a un
segundo orden. Destaquemos seis jue-
gos de café: dos ingleses, concreta-
mente de las fabricas de Wedgwood
y Coalport (de esta ultima manufac-
tura se conservan ademds una serie
de fuentes ovaladas); dos, posiblemen-
te, de fabricacién china; uno francés,
de Limoges, v otro de la Cartuja de
Sevilla. Existen también platos hon-
dos y tazas de esta fibrica realizados
siguiendo la tradicion de la loza es-
tampada. Todos estos juegos son de
finales del siglo x1x. Hay algunas pie-
zas de pequefas manufacturas alema-
nas, como Volkstadt y Ludwigsburg,
v tres vajillas inglesas de fabricacion
relativamente moderna. Nos parece in-
teresante resefiar doce platos de la ma-
nufactura francesa Choisy Le Roy, que
destacan por su graciosa decoracion
con escenas de principios de siglo. Fi-
nalmente, hacemos referencia a piezas
sueltas de fabricacion espafiola desco-
nocida, que no revisten mucho interés;
se trata de un juego de café, tazas
sueltas y algunos platos y fuentes.

Este estudio esta dedicado a una de
las vajillas méas importantes: la fabri-
cada en la manufactura de La Mon-
cloa, por ser genuinamente madrilefia.

La vajilla (2) se compone de 278




piezas, distribuidas de la siguiente
forma: legumbreras, cuatro; salseras,
cuatro; entremeseras con dibujo, cua-
tro: entremeseras sin dibujo, tres;
azucarero con plato adherido, uno;
azucarero sin plato, uno; tazas con
tapa, 22; ensaladeras, tres; soperas,
tres; salvamanteles, dos; tapas sueltas,
tres; fuentes redondas, 15; fuentes
ovaladas, 17; fruteros, uno; cuencos,
uno; platos trincheros, 148, y platos
soperos, 40.

Suponemos que el nimero inicial de
piezas seria mucho mayor, pero la fal-
ta total de documentacion (3) nos im-
pide saberlo con certeza. Tomando.
como punto de referencia otras vajillas
de la misma época, cuyo nimero de
piezas conocemos gracias a las testa-
mentarias de los Reyes y a los inven-
tarios del chinero de Palacio, podemos
calcular su numero total en torno a

500-600.

T1POS CARACTERISTICOS DE LA VAJILLA

En las ilustraciones se reproduce un
ejemplo de cada tipo de objetos, ca-
racterizados todos por el fondo blan-
co sobre el que va un dibujo, una
cenefa rococo compuesta por roleos
dorados, entre los que se intercalan
flores malvas y azules, y orlas dora-
das en los bordes. Esta vajilla repro-
duce modelos franceses, concretamente
de Sévres, que es la manufactura que
pone de moda los tipos procedentes de
Meissen y crea disefios que han lle-
gado, muchos de ellos, hasta nuestros
dias (4). Durante el siglo XIx las ma-
nufacturas parisienses fabricaron mul-
titud de objetos siguiendo estas direc-
trices. Esta moda se introdujo también
en Espafia, en las fabricas reales. Asi,
Buen Retiro imita, sobre todo en su
tltima etapa, las piezas procedentes de
Francia, y, en algunos casos, repone
las piezas necesarias de las vajillas
francesas (3).

A continuacion vamos a describir
cada uno de los modelos:

Legumbrera

Con tapa que lleva asa en forma de
media flor en oro y dos asas en el re-
cipiente, una a cada lado, también do-
radas. La tapa va decorada con dos
escenas flanqueadas por cenefas y orla
dorada en el borde. El recipiente o
cuerpo lleva una orla en el borde su-
perior y otra en el inferior, ambas do-
radas. Esta decorado con dos escenas,
a sendos lados, rodeadas por cenefas
iguales a las que decoran la tapa.

Platos llanos.

Taza con tapa.

Platos Hanos.

de viadrid
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Fuente ovalada.

Salsera
Con pie y asa dorada formando me-
dio circulo rematado en un pajaro.

Decoracion bajo el labio de la pieza.
La cenefa decora el borde superior.

Entremesera

En forma ovalada con los dos ex-

tremos rematados en punta. Decora-
das con dos orlas doradas, en la parte
superior e inferior, en la zona exterior
de las alas, y con una orla dorada en
el borde superior del ala interior. Ce-
nefa rodeando la escena que decora el
centro del recipiente. Hay otro tipo de
entremesera de iguales caracteristicas,
pero sin escena, que ha sido sustituida
por una orla dorada situada en el cen-
tro de la pieza.

Cuenco.
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Azucarero

Los azucareros son de dos tipos:
con plato adherido o sin él. El primer
tipo lleva un plato decorado con orla
dorada en el borde interior y cenefa.
El recipiente, en forma de copa oval,
con asa dorada y escena en el lado
opuesto al asa, con cenefas del tipo de
las ya descritas anteriormente. Tapa
con asa en forma de pifia dorada y orla
dorada en el borde. Orificio en uno de
los lados para introducir la cucharilla,
flanqueado por una cenefa. El segun-
do tipo de azucarero tiene la misma
forma del anterior, pero no lleva plato
adherido.

Tazas

Taza con tapa. Tapa con asa en for-
ma de pifia dorada y orla también do-
rada en el borde. Cenefa entre el asa
y el borde. Recipiente en forma de
copa oval con asa dorada. Escena en
colores en el lado opuesto al asa y
flanqueada por cenefas. Pie dorado.

Ensaladeras

Ovalada, con tapa. Cuerpo de por-
celana blanca con cenefa dorada for-
mando hojas entrelazadas en la parte
exterior. Tapa con asa dorada en for-
ma de pifia y orla dorada en el borde.
Dos escenas decoradas, opuestas entre
si, rodeadas por cenefas.

Soperas

En forma oval, con dos asas dora-
das en el recipiente, y tapa con asa.
El asa tiene forma de pifia dorada y
va decorada coh dos orlas doradas en
la parte superior e inferior y dos es-
cenas decorando la parte alargada, y
rematadas por la cenefa. El cuerpo
tiene dos asas en forma de roleos, do-
radas, y pie dorado. Hay dos escenas,
una a cada lado de las asas, flanquea-
das por cenefas.

Salvamanteles

Piezas de porcelana blanca ovaladas
con orificios y orla dorada en el borde,

Fuentes redondas

Pieza en forma circular decorada
con cenefa situada en las alas interio-
res del plato, orla dorada en el borde
y escena en el centro del recipiente.




Fuentes ovaladas

Pieza en forma oval con cenefa ro-
deando las alas interiores de la pieza,
orla dorada y escena decorada cubrien-
do la parte central del objeto.

Legumbrera.

Frutero

De un piso, con pie dorado y plato
decorado en el borde con la cenefa.
En el centro del plato, soporte de fon-
do blanco para asir la pieza, rodeado
por una aureola a base de hojas dora-
das entrelazadas,

Cuenco

Recipiente redondo de fondo blanco
en el interior y decorado con dos es-
cenas en el exterior, opuestas entre si,
y flanqueadas por cenefas. Orla dora-
da rodeando el pie del recipiente.

Platos trincheros y soperos

Recipientes circulares decorados con
cenefa situada en el ala interior del re-
cipiente. Orla dorada en el borde. Es-
cena decorada cubriendo el centro de
la pieza.

MANUFACTURA Y DATACION
DE LA VAJILLA

El primer problema que encontra-
mos al estudiar estas piezas es que
ninguna de ellas lleva marca de fabri-
ca ni de fabricante ; por tanto, todas las

afirmaciones que hagamos deben que-
dar como hipotesis hasta encontrar al-
glin testimonio que nos confirme o nos
desmienta las conclusiones propuestas.
A pesar de ello, creemos que hay mo-
tivos para aventurar la fecha de fabri-
cacion y la manufactura.
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[La consideramos obra de la fabrica
de La Moncloa, por dos razones: el
tipo de dibujo que decora las piezas
v sus modelos. Los dibujos, que seran
objeto de estudio especifico, presentan
personajes ataviados con trajes que co-
rresponden a la moda vigente entre
1815 v 1825, aproximadamente ; diver-
sos tipos de soldados cuya vestimenta
es tipica de las guerras napoleonicas
y una serie de paisajes que responden,
como veremos, a las colecciones de
grabados realizadas en el primer ter-
cio del siglo x1x. Estos tres tipos de
escenas nos hacen pensar que la vaji-
lla tuvo que fabricarse de 1818 en ade-
lante. En principio, pensamos en la
manufactura del Buen Retiro, pero
dado que dicha fabrica sufrido una com-
pleta destruccion al término de la Gue-
rra de la Independencia y dadas las
caracteristicas de los dibujos, conside-
ramos mas acertada la atribucion a La
Moncloa. Por otro lado, hay que tener
en cuenta que muchas de las piezas
realizadas en la nueva fabrica, y sobre
todo las de la primera época, son muy
dificiles de diferenciar de las del Buen
Retiro, ya que los moldes, modelos y
obradores continuaron siendo los mis-
mos. A este razonamiento se une la
segunda causa que apuntabamos: el
tipo de piezas que componen la vajilla
es de origen francés, muy comin en
el Paris de aquel momento (6). Si
nos detenemos a analizar las piezas
que elaboran las distintas fabricas pa-
risienses de aquellos afios, veremos
que su fabricacion data de la época del
Congreso de Viena. Este dato nos hizo
pensar en algin momento que la pro-
cedencia de la vajilla pudiera ser fran-
cesa, y concretamente de Paris, pero
analizando la textura y calidad de la
porcelana, y la forma de realizar las
escenas decorativas, volvimos a nues-
tro pensamiento inicial.

Por tanto, creemos que estas piezas
proceden de la madrilefia fabrica de
La Moncloa y las podemos datar entre
1818 v 1825, aproximadamente. Repe-
timos que estos datos son hipotéticos
hasta que se vean confirmados docu-
mentalmente, como la factura de venta,
la carta de donacién o el inventario.

DIBUJOS QUE ADORNAN LA VAJILLA

Al hablar de la manufactura de las
piezas de la vajilla, haciamos referen-
cia a tres tipos de escenas que mnos
servian como punto de referencia para
su datacion: los trajes, los uniformes
de los soldados y los paisajes. Estos
modelos se completan con cuatro se-
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ries mas: serie de los animales, serie
de los cazadores, serie de los oficios
y serie de los nifios. Por tanto, la vaji-
lla se compone de siete series decora-
tivas que vamos a ir exponiendo inde-
pendientemente.

1. Serie de los trajes

Es, junto con la serie de los oficios,
la que mayor nimero de piezas com-
prende. Podemos dividir su estudio en
dos apartados : la moda masculina, po-
pular y cortesana, y la moda femenina,
también en los dos aspectos (7).

A partir de 1789 las nuevas ideas
sobre la libertad, la armonia y el indi-
viduo repercutieron decisivamente en
los atuendos, provocando, por ejem-
plo, en las mujeres la desaparicion del
corsé y del mirinaque, y en los hom-
bres la eliminacion de los zapatos de
juglar y del sombrero de plumas. La
moda se hizo mas sencilla, adoptando
gran parte de las influencias inglesas
que cuajaron en la llamada moda im-
perio. Las mujeres empezaron a vestir
trajes sin cola, cefiidos bajo el pecho
y con total ausencia de pliegues. Los
unicos adornos seran encajes y punti-
llas, panoletas y elementos complemen-
tarios, como abanicos, pendientes y
gargantillas. Los peinados haran juego
con la indumentaria, imponiéndose el
mofio en la nuca y los bucles a ambos
lados de la cabeza. El cabello ira siem-
pre protegido por redecillas, pafioletas
o sombreros. Conforme nos acercamos
a 1820, los talles se colocan en la cin-
tura y las faldas se abombas permi-
tiendo ver media pierna. Las mangas
aumentan su vuelo y se hacen mas
anchas en los hombros, dando lugar
a la proliferacion de todo tipo de man-
tillas y corpifios.

En el hombre se impone el panta-
lon ajustado en la rodilla que posibi-
lita el uso de las botas. El color de las
chaquetas se va haciendo cada vez mas
oscuro, animado exclusivamente por
los chalecos de tres colores. Sobrevive
el frac y la levita larga y estrecha;
también se impondran las capas y es-
clavinas. Como tnica manifestacion
del gusto personal en los caballeros,

se permiti6 el escote en el chaleco para,

ver la camisa cerrada con chorreras.
Los cabellos se acortan y se tocan con
sombreros redondos o de ala ancha
y chisteras.

A lo largo del siglo x1x, los dise-
fiadores de moda realizaron figurines
que posteriormente fueron reunidos en
colecciones y almanaques, piezas de
porcelana, etc.
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2. Serie de los oficios

Podemos considerarla, junto con la
serie de los nifios, un apéndice ae la
otra, ya que se trata de figuras feme-
ninas y masculinas vestidas de acuerdo
con lo expuesto, pero realizando un
oficio concreto. El interés de la serie
reside en ver como la moda imperante
se adapta a una actividad concreta.
Aparte de la belleza de las escenas, son
muy curiosos los aperos que muestran,
de acuerdo con el oficio que desempe-
fan, y que nos permiten establecer un
cuadro de las distintas labores: pesca-
doras con cestas de mimbre y armazo-
nes de madera, segadoras con rastrillo
y mieses, lavanderas con sus tablas,
hortelanas con cestos de frutas, hilan-
deras con huso, doncellas de servicio
con juego de café, mercaderes con ba-
lanza, panaderas con moldes de horno,
pastores con zurron, aceiteras con to-
neles, lecheras con cantaros, bordado-
ras con tijeras, vigilantes nocturnos
con candiles, labradores con rastrillo,
posaderos con escanciador de cerveza,
amas de crias y cabrera apacentando
las cabras.

3. Serie de los nifios

Esta representada por un nimero
pequenio de piezas y nos muestra los
vestidos de los nifios en aquel momen-
to con todas las caracteristicas que
hemos enumerado al hablar de la serie
de los trajes. Por este motivo, la con-

Platos llanos.
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Fuente redonda v plato lano.

sideramos un subconjunto de las dos
series anteriores. Como detalle curio-
s0, anotemos que las nuevas corrientes
de la indumentaria tuvieron su pri-
mera repercusion en los nifios, supri-
miéndose los vestidos recargados y di-
sefidndose trajes apropiados para el
juego. Por eso, en todas las piezas
adornadas con nifios, éstos aparecen

siempre con distintos juguetes: pelo-
tas, arcos, instrumentos de percusion,
etcétera.

4. Serie de los animales

Se compone de un pequefio niimero
de piezas en las que figuran pijaros,
ZOTTOS, perros, osos, cabras, etc., que
posiblemente respondan al interés sur-
gido durante el primer tercio del si-
glo x1x por la Historia Natural. Este
afin es un reflejo del boom cientifico
del momento. Parece plausible que
estos dibujos procedan de liminas y
grabados destinados a ilustrar este tipo
de estudios.

5. Serie de los paisajes

Este conjunto responde, sin lugar
a dudas, a las colecciones de grabados
que se realizaron en el siglo X1x por
parte de viajeros, con el fin de dar
a conocer las zonas visitadas. Muchas
vajillas de la época estan decoradas
con este tipo de escenas, lo que da
ocasion a parecidos entre ellas. Por
ejemplo, varios de los paisajes que
aparecen en la vajilla estudiada guar-
dan gran parecido con los paisajes que
adornan la vajilla francesa de Palais
Royal, y a su vez muchas de estas es-
cenas son iguales a las existentes en las
vajillas del chinero de Palacio. Hemos
cotejado algunos de estos dibujos con




Platos llanos.

Fuente ovalada y plato hondo.
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colecciones de grabados de 1806 y se
ha podido comprobar la relacion entre
porcelana y grabado (8).

6. Serie de los uniformes
militares

Decora un pequefio niimero de pie-
zas y sus caracteristicas han resultado
faciles de determinar gracias a los plie-
gos de soldados recortables, de moda
después de la Guerra de la Indepen-
dencia, primero en Catalufia y después
en Madrid (9). En el caso de Madrid
interesa sefialar las imprentas de Ma-

rés y compaiiia, en la Plaza de la Ce-
bada y Plaza de Riego, como produc-
toras de laminas litografiadas dedica-
das al Ejército espaifiol, y que podrian
haber servido muy bien como modelos
para decorar piezas de porcelana. Al-
gunas de estas colecciones engrosan los
fondos del Museo Municipal. Entre los
uniformes reconocidos destacaremos:
lanceros a caballo, a veces en grupos,
lanceros desmontados, artilleria de
montafia en grupos con un cafion. En
cuanto a Ejércitos extranjeros, desta-
caremos algunos dibujos representan-
do oficiales del ejército ruso y francés
entre 1815 y 1820, aproximadamente,
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y algun dibujo con oficiales turcos ga-
lopando.

7. Serie de los cazadores

Nos atrevemos a considerarla como
un grupo con caracteristicas concretas,
integrada dentro de la anterior. Se
trata, en general, de soldados cazado-
res que cabalgan en solitario armados
con espada o escopeta. L.a mayoria no
viste traje de gala, y por ello parece
que van en mision de rastreo o esca-
ramuza. Pueden aparecer totalmente
vestidos con traje castafio o alternan-
do con pantalones amarillos (10).
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NOTAS

(1) Quiero agradecer de una forma muy
especial al Rector del Seminario, don Juan
Martin Velasco, su amabilidad y deferencia
al encargarme esta tarea, y sobre todo por
las enormes facilidades dadas a la hora de
acometerla, También quiero que conste la
preocupacion e interés existentes en las per-
sonas que se encargan directamente de con-
servar estos objetos de la mejor manera
posible: Adolfo La Fuente, Ernestina Al-
bert ¥ Josefa Soler,

(2) Vamos a referirnos siempre en la
numeracion de las piezas al Inventario rea-
lizado en 1985, denominado con las siglas
S. C. D. M. (Seminario Conciliar Dioce-
sano de Madrid). Ej.: N.° 25 Inv.® Gral.
S, Gl Dy ML

(3) El Archivo Diocesano de Madrid
no ofrece datos que se refieran a inventa-
rios, cuentas, relacion de objetos, etc.

(4) A este respecto son muy interesan-
tes las vajillas de la Coleccion Wallace de
Londres, las piezas del Victoria and Albert
Museum de South Kensington de Londres,
los objetos de porcelana del Museo de Artes
Decorativas de Paris y las vajillas del Re-
sidenz de Munich.

En Espana destacaremos las piezas del
Museo Arqueologico Nacional, las del Pa-
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trimonio Nacional y las del Museo de Artes
Decorativas, Todas buenos indicadores para
estudiar la influencia de los modelos en la
Peninsula,

(5) Un caso muy claro es la vajilla de
Carlos IV y Maria Luisa de Parma, hecha
en Sévres con motivo de la boda de los futu-
ros Reyes. Todas las piezas que se rompie-
ron fueron repuestas por la Fibrica del
Buen Retiro, En el Palacio Real de Madrid
se conservan objetos de las dos manufactu-
ras, siendo dificil diferenciarlas sin recurrir
a las marcas de fabrica.

(6) Nos ha servido de gran ayuda el
analisis de las piezas que integran la
Queen’s Gallery de Londres descritas en
el catalogo: “Sévres: porcelain from the
Royval collection”. London, 1979.

(7) Boeun, Max von: La moda: his-
toria del traje en Europa desde los origenes
hasta nuestros dias, Barcelona, 1929. To-
mos V y VL

(8) Alexandre De Laborde realizé una
coleccion de grabados de vistas de Espana
en 1806, que fue muy utilizada para decorar
piezas de vajillas.

(9) Fraxcisco, Rafael de: El recortable
militar espaiiol. Madrid, Ediciones Ponien-
te, 1982,

(10) Apgradecemos a Fernando A. Mar-
tin su valiosa colaboracion, sin la cual no
habria sido posible realizar este estudio,

Fuentes ovaladas.




«DE MADRID AL CINEby.
HISTORIA DEL CINE MADRILENO.

(EXPOSICION «EL CINEMATOGRAFO EN MADRID 1896-1960»,
EN EL MUSEO MUNICIPAL)

Por Augusto M. TORRES




N la primavera de 1896 llega a Madrid A. Promio,

un técnico de los hermanos Lumiére, para dar a co-

nocer el cinematografo. El 15 de mayo, como uno
mas de los festejos de San Isidro, presenta el nuevo inven-
to ante un publico que no da crédito a sus ojos y se asusta
cuando un tren llega a la estacion de Lyon y se abalanza
sobre ellos. Lo que los Lumiére habian definido como “un
invento sin futuro” comienza su andadura por Espafia,
pero Promio no solo viene como distribuidor v exhibidor,
sino también como realizador de peliculas.

Aprovechando su estancia en Espafia, Promio hace con
su camara de proyeccién, que también vale para rodar,
unos primitivos documentales que se convierten en las pri-
meras peliculas espafiolas y abren el largo camino que lleva
de Madrid al cine. Sus titulos son muy significativos: Lle-
gada de los toreros, Maniobras de la artilleria en Vicdl-
varo y Salida de las alumnas del Colegio de San Luis de
los Franceses. Como es logico, las peliculas tienen algtn
éxito en Espafia, pero ninguno en Francia, y Promio sigue
su trabajo de distribuidor y exhibidor, pero no vuelve a
rodar antes de perderse en el anonimato de la noche de los
tiempos.

A pesar de la prohibicion de venderse que pesa sobre
las primitivas y titiles cimaras que realizan todas las fun-
ciones cinematograficas, algunos espabilados empresarios
espafioles se hacen con algunas y comienzan a explotar el
nuevo negocio por su cuenta. De esta manera, no tardan
en destacar el aragonés Eduardo Jimeno y el catalin Fruc-
tuoso Gelabert al popularizar un tipo muy caracteristico de
peliculas que retratan bien el pais. Al igual que los herma-
nos Lumiére popularizan y difunden las salidas de fabri-
cas, en Espafia proliferan las salidas de iglesias. Y Eduardo
Jimeno hace Salida de misa mayor del Pilar de Zarago-
za (1896); Fructuoso Gelabert, Salida de la iglesia de San-
ta Maria de Sans (1897), y un desconocido, Salida de misa
de las Calatravas (1898).

En estos primeros afios de difusion del nuevo invento,
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Barcelona se sittia a la cabeza gracias al trabajo de Fruc-
tuoso Gelabert, Segundo de Chomén y Ricardo de Bafios
y la creaciéon de las primeras productoras. Frente a una
nutrida produccion catalana, en Madrid sélo se hacen
en 1906 EI entierro de la infanta Maria Teresa y La boda
de Alfonso XIII, donde se capta el atentado en la calle
Mayor por la pericia del operador catalan Baltasar Abadal,
y en 1911 Parada militar del rey Alfonso, que hace Ricar-
do de Bafios.

Gracias a la actividad de los hermanos Perojo, en 1916
empieza en Madrid la produccion de forma artesanal. José
muere pronto, pero Benito inicia una larga carrera en cu-
yos comienzos hace de productor, director, guionista, fo-
tografo e incluso actor. Tras rodar en el parque de El
Retiro, que serd un decorado constante en las peliculas
madrilefias, Fulano de Tal se enamora de Mandn (1913),
hace Amigo y esposa (1914) en un hotelito de la calle de
Velazquez. Aunque la actividad més difundida de Benito
Perojo ne estos primeros afios de actividad cinematogra-
fica es la creacion de un personaje comico, Peladilla, a imi-
tacion del ya famoso encarnado por Charles Chaplin. Y, en-
tre 1916 y 1918, hace Garrotazo y tentetieso, Peladilla
cochero de punto, Clarita v Peladilla en el fiitbol. Animado
por el éxito de estas primeras experiencias, Perojo se va
a Paris a aprender el oficio y sélo vuelve afios después
para proseguir su carrera de director y mas tarde de pro-
ductor.

Aunque Espafa es un pais neutral, durante la primera
guerra mundial la produccion cinematografica no prospe-
ra, al contrario que otras industrias, por falta de negativo
y convertirse en algo mas parecido a un juego de azar que
a un negocio. Continuamente se crean y deshacen produc-
toras, lo mismo si la pelicula es un éxito o un fracaso, y
no existe una minima continuidad que dé lugar a una base
industrial. Entre la reducidisima produccion madrilefia de
estos primeros afios cabe sefialar El misterio de wna noche
de werano (1916), rodada en un pequefio estudio en la calle

Juan A. Barranco, Alcalde de Madrid, v Ramon
Herrero, Concejal de Cultura, en la inauguracion
de la Exposicion.
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Luis Caruncho. Diseiio para el montaje de la Exposicion.

de Diego de Leon por el debutante Francisco Camacho,
las versiones realizadas por Jacinto Benavente para su pro-
ductora Madrid Cines de sus famosas obras teatrales Los
intereses creados (1918) v La madona de las rosas (1919),
y Flor de Espaiia o la historia de un torero (1919), del
debutante José Maria Granada.

Hay que esperar a los afos veinte para que Madrid
desbanque a Barcelona en la produccion, se sienten unas
minimas bases industriales y se realicen obras que enlacen
con el ptiblico y logren grandes éxitos. La primera es una
primitiva version muda de La verbena de la Paloma (1921),
la célebre zarzuela de Ricardo de la Vega y Tomas Bre-
ton, dirigida por el santanderino José Buchs, de larga ca-
rrera, e interpretada por José Montenegro, Florian Rey,
que luego serda famoso director, y Elisa Ruis Romero, mas
tarde conocida como “Romerito”. Una gran produccion
que cuesta la elevada cifra de 42.000 pesetas y es un gran
negocio. Su éxito hace que, como ya habia ocurrido en el
teatro, no tarde en realizarse una version de La Rewvolto-
sa (1924). Con un presupuesto de 15.000 pesetas, Florian
Rey dirige la célebre zarzuela madrilefia de Lopez Silva
y Fernandez Shaw, con misica de Ruperto Chapi, y Jose-
fina Tapias y Juan de Ordufia, antes de pasarse a la direc-
cion, encarnan a los protagonistas.

Gracias al parque de El Retiro, el Rastro y algunos
primitivos estudios, Madrid se convierte en un gran plato,
donde cada vez se ruedan mas peliculas. De forma que de
los 58 largometrajes que se producen en 1928, 44 se rue-
dan integramente en la capital. Dentro de un cine mas
populachero que popular, los temas mas tipicamente ma-

drilefios, donde Madrid no solo es decorado, sino parte in-
tegrante de la historia, son los folletinescos: Las entraias
de Madrid (1926), de Rafael Salvador; El pilluelo de Ma-
drid (1927), de Florian Rey; ;Viva Madrid que es wmi
pueblo! (1928), de Fernando Delgado; los castizos: Estu-
diantes y modistillas (1927), de Juan Antonio Cabero;
Rosa de Madrid (1928), de Eusebio Fernandez Ardavin,
sobre la obra homénima de su hermano Luis; y los histo-
ricos: Isidro Labrador (1923), de Sabino Micon; Una ex-
traina aventura de Luis Candelas (1925), de José Buchs;
Luis Candelas o el bandido de Madrid (1926), de Arman-
do Guerra, seudonimo tras el cual se esconde el periodista
Armand Estivalis, y Bl Dos de Mayo (1927), del prolifico
José Buchs.

En estos afos en que se afianza la cosmopolita genera-
cion del 27, siempre interesada por el cine, y Luis Buiuel
realiza en Paris Un chien andalon (1928) con la ayuda de
Salvador Dali, hay que destacar la creacion en Madrid de
los primeros cine-clubs, y, concretamente, el Espafiol, fun-
dado por Ernesto Giménez Caballero, con la ayuda de Bu-
fiuel. Asi como la realizacion de dos peliculas experimen-
tales, muy a tono con el mejor cine que se hace en Europa,
Historia de un duro (1928), de Sabino Micon, y Al Holly-
wood madrileiio (1928), de Nemesio M. Sobrevila, que sélo
pueden enfrentarse a un reducido publico a través de estos
cine-clubs.

A través de peliculas tan populares como la madrilefia
El gordo de Navidad (1929), de Fernando Delgado, un
sainete sobre la loteria; la aragonesa Agustina de Ara-
gon (1929), de Florian Rey, un drama sobre el viejo tema
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Interpretacion de decorados de peliculas
¥ vitrinas con material cinematogrdfico.

del honor, y el linguido melodrama rural La aldea nal-
dita (1929), también de Florian Rey, estas dos tltimas con
interiores rodados en Madrid, el cine espafiol entra en con-
tacto con un publico, sienta unas minimas bases industria-
les y se dispone a conquistar un mercado. La llegada del
sonoro con su cualificada tecnologia, la elevacion de los
gastos de produccion y la necesidad de un personal espe-
cializado, echa por tierra la posibilidad de que el cine es-
paiiol se convierta en una industria importante con entidad
propia.

La primera pelicula sonora espafiola, Los misterios de
la Puerta del Sol (1929), de Francisco Elias, rodada en
Madrid, pero sonorizada en Paris, no se estrena hasta va-
rios afios después por falta de cinematégrafos con equipos
sonoros. El cine espafiol llega 4 una curiosa situacién por
el elevado precio de los equipos sonoros y resistirse los
propietarios de los cinematografos a invertir en algo que

T2

consideran “‘una moda pasajera’. De forma que siguen ex-
hibiéndose peliculas mudas o sonoras sin sonido a la espera
que pase la fiebre del sonido. De los setenta y tantos largo-
metrajes anuales a que habia llegado la produccion, se pasa
a que, entre 1929 y 1931, so6lo se hagan cinco, y ademas se
ruedan en Espafia y se sonorizan en Francia. Ademas la
llegada del sonoro coincide con el final de la dictadura del
general Primo de Rivera, la crisis de la peseta, el aumento
de la fuga de capitales al extranjero y el desinimo entre
los inversores industriales.

Dado que el publico no acepta las peliculas habladas
en inglés, la produccion espafiola se paraliza por falta de
medios; todavia no se ha inventado el nefasto doblaje, y
Espafia y Latinoamérica son dos grandes mercados con un
mismo idioma. A finales de 1929, las productoras norte-
americanas Fox y Metro-Goldwyn-Mayer comienzan a pro-
ducir peliculas en castellano en Hollywood, y Paramount




Otro aspecto de la Exposicidn.

en los estudios de Joinville-Le-Pont, cerca de Paris. Con-
tratan a los mejores profesionales espafioles y latinoameri-
canos y se produce una emigracion masiva de actores, di-
rectores y guionistas. Esta préctica de rodar versiones de
una misma pelicula en diferentes idiomas tiene el doble fin
de aumentar la produccion norteamericana y evitar el des-
arrollo de las cinematografias nacionales. Hasta 1935 se
hacen versiones en francés, aleman, italiano, portugués y
sueco, pero sobre todo en castellano, dada la mayor ampli-
tud de mercado. Entre 1930 y 1933 en Espafia se producen
18 largometrajes, pero entre 1930 y 1936 en los estudios
norteamericanos se hacen 136 en castellano. A partir de
esta fecha, dada su baja calidad, su no excesiva aceptacion
por el ptiblico y el descubrimiento del doblaje, se interrum-
pe la produccion.

El 14 de abril de 1931 se proclama la II Republica
y, a pesar de la rabiosa oposicién de la derecha y sus pro-
pios errores, se crea un buen clima para el desarrollo cul-
tural, que de hecho alcanza una de las cimas de la historia
contemporéanea. Tras haber aprendido a hacer peliculas so-
noras en Joinville y Hollywood, los directores, seguidos de
los guionistas y actores, empiezan a volver a Espafia y,
poco a poco, la produccién se intensifica hasta lograr el
favor del publico y constituir una base industrial.

Durante esta etapa, Madrid vuelve a adquirir la supre-
macia en la produccién, pero deja de ser el decorado na-
tural donde se desarrollan muchas historias. En estos pri-

meros afios, las técnicas sonoras hacen necesarias pesadas
camaras y un completo silencio, lo que inevitablemente
lleva al rodaje en estudios. En 1932 se constituye en Ma-
drid la sociedad “Cinematografia Espafiola Americana”
(CEA), en cuyo consejo de administracién estin los mas
conservadores dramaturgos del momento. Carlos Arniches,
Jacinto Benavente, los hermanos Alvarez Quintero, Pedro
Mufioz Seca, Juan Ignacio Luca de Tena, Jacinto Guerre-
ro, etc., creen que el cine hablado es patrimonio de los
hombres de teatro y construyen unos estudios en la Ciudad
Lineal. La primera pelicula que producen es El agua en el
suelo (1934), de Eusebio Fernandez Ardavin, sobre un
argumento de los Quintero, una historia con una fuerte
carga clerical, como tantas que se hacen durante la IT Re-
ptiblica, que obtiene un respetable éxito. También se cons-
truyen en Madrid los estudios de “Ediciones Cinemato-
graficas Espafiolas, S. A.” (ECESA), que estan dentro de
la 6rbita conservadora del diario El Debate, dedicados a la
produccion de peliculas con un tono claramente moralizan-
te. Sin olvidar los Estudios Ballesteros, en la calle de Mar-
tin de Vargas, y los Iberia Films, ambos en Madrid. Apar-
te de una minima produccion propia, todos estos estudios
viven de alquilarse para la realizacion de producciones
ajenas.

Durante la Reptiblica, la produccion se centra en dos
grandes empresas que no tardan en adquirir prestigio a tra-
vés de sus repetidos éxitos. En 1932, Manuel Casanovas
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Llopis crea en Valencia la “Compaifiia Industrial Films
Espafiola” (CIFESA), para distribuir en Espafa las pe-
liculas norteamericanas de la productora Columbia, pero el
éxito de las producciones espafiolas distribuidas la hace
dedicarse con mayor intensidad a la produccion. En 1929,
Ricardo de Urgoiti, un ingeniero que interviene en la so-
norizacion de las primeras peliculas habladas en castellano,
crea la empresa Filmofono, que en un primer momento
solo se dedica a la importacién, distribucién y exhibicidn,
pero en 1935 también empieza a producir con Luis Bufiuel
como productor ejecutivo. A pesar de estar situadas sus
oficinas centrales, respectivamente, en Valencia y Madrid,
tener un caracter claramente conservador la primera y li-
beral la segunda, ambas ruedan sus producciones en los
estudios madrilefios y tratan de hacer un cine popular, muy
espafiol, que conecte con facilidad con el piblico.

Gracias al trabajo de estas empresas, durante la etapa
republicana se consolida la infraestructura industrial nece-
saria para que, en clara progresion ascendente, se hagan
109 peliculas sonoras: seis en 1932, 17 en 1933, 21 en 1934,
37 en 1935 y 28 en 1936. Aunque la sublevacion militar
origina la guerra y pone punto final a este atractivo perio-
do en que el cine espafiol se consolida y expande por La-
tinoamérica.

Mias alla de Luis Candelas, el bandido de Madrid
(1936), nueva mala version de un viejo tema, esta vez di-
rigido por Francisco Roldan, la producciéon mas tipicamen-
te madrilena de estos afios se centra en dos peliculas de
las productoras mas importantes del momento. En primer
lugar, Don Quintin el amargao (1935), sobre el sainete de
Arniches y Estremera, que no solo es la primera produc-
cion de Filmofono, sino también la primera pelicula pro-
ducida por Luis Bufiuel v la primera realizada por Luis
Marquina. Y, sobre todo, la nueva version de La werbena
de la Paloma (1935), escrita y dirigida por Benito Perojo
para Cifesa, dentro de su amplio plan de produccion de pe-
liculas regionalistas populares, con Roberto Rey, Raquel
Rodrigo, Miguel Ligero y Charito Leonis.

A través de estas peliculas y otras similares, todas bas-
tante escapistas, sin la menor relacion con los problemas
del momento, pero eminentemente populares, el cine espa-
nol reconquista su publico y se lanza con buen pie a la
conquista del latinoamericano, pero cuando la produccion
se ha consolidado y, mas por parte de Filmofono que de
Cifesa, se plantean unas producciones mas enraizadas con
la problematica nacional y con una cierta vision critica de
ella, ausente de todo el cine realizado bajo la 1T Republica,
la sublevacion de un grupo de militares pone punto final
a uno de los periodos mas ricos de la historia espanola
y sume el pais en una catastrofica guerra.

El triunfo de los rebeldes lleva a Espafia a una durisi-
ma posguerra, llena de muerte( represion y hambre, y una
larguisima dictadura. La casi totalidad de los intelectuales
y artistas se exilian y la riqueza cultural se convierte en
llanto y desolacion tras la barrera de una fortisima censu-
ra. Para colmo de males, en el terreno cinematografico una
ley del 23 de abril de 1941 prohibe “la proyeccién cine-
matografica en otro idioma que no sea espafiol”. Esta ley,
inspirada en otra de Mussolini y dictada en un momento
de maximo triunfalismo fascista, es similar a otras de la
época que obligan a cambiar o “espafiolizar” los nombres
de los establecimientos comerciales con denominaciones ex-
tranjeras. Es el origen de la crisis cronica que padece la
industria cinematografica durante la dictadura y unas le-
gislaciones que crean sistemas para compensar la desigual
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competencia que supone poner al mismo nivel la produc-
cion extranjera y la nacional. Sélo permanece vigente du-
rante seis afios, pero es suficiente para causar un mal que
llega hasta nuestros dias. El pablico, analfabeto en un alto
grado y desconocedor de idiomas extranjeros en otro mu-
cho mayor, se acostumbra a una forma de ver cine mucho
mas comoda; los distribuidores y exhibidores no quieren
abandonar un doblaje que aumenta sus ingresos y los cen-
sores descubren que pueden alterar los didlogos mucho mas
impunemente que las imagenes.

Durante la guerra la produccién se paraliza en la ca-
pital, y Madrid sdlo es el eje de miltiples documentales.
Los mas conocidos son Tierra de Espaiia (1937), realizado
por el holandés Joris Ivens, con comentarios de Ernst He-
mingway, vy La defensa de Madrid (1938), del inglés Ivor
Mﬂnt'lgu ch)ucs de la guerra, el centro de la produccion
sigue siendo Madrid, pero las peliculas tlplcamente madrile-
fias cada vez se hacen mas raras. En la mas inmediata pos-
guerra destacan las directamente politicas, como Frente de
Madrid (1939), escrita y dirigida por Edgar Neville, sobre
las peripecias de una espia que se debate entre los rebeldes
y los republicanos, cuyo maximo atractivo es la recons-
truccion del Madrid de la guerra, y también Raza (1942),
de José Luis Sienz de Heredia, sobre un guién del propio
general Franco, escondido tras el seudonimo Jaime de An-
drade, que marca el terrible modelo a seguir en este tipo
de cine. También se siguen haciendo, aunque en menor me-
dida, aquellas mas populares, como pueden ser Madrid de
mis sueiios (1942), del aleman refugiado Max Neufeld;
La rueda de la vida (1942), de Eugenio Fernindez Arda-
vin, donde se hace una evocacion del Madrid de principios
de siglo, o Schotis (1943), de Eduardo Garcia Maroto,
donde subyace una leve propaganda politica tras los temas
de siempre.

En estos afios se inauguran los Estudios Sevilla Films
en Chamartin de la Rosa y alli se realiza una gran parte
del cine historico, gramlilocuente, falso y de carton piedra
que caracteriza la época. Los profemonalcs de entonces re-
cuerdan los extrafios horarios de rodaje para amoldarse
a las feroces restricciones eléctricas que paralizaban el pais
y el pavoroso frio que invadia los grandes platés durante
el invierno y obligaba a los actos a mantener pedazos de
hielo en la boca antes de cada toma para evitar que for-
masen vaho al hablar. Durante los anos cuarenta se rueda
una gran parte de la produccion nacional en estos estudios
madrilefios, pero Madrid queda relegado a la funcion de
telon de fondo en algunas, pocas, escenas exteriores,

A mediado de la década, Edgar Neville, el mas castizo
de los directores espaiioles, hace cuatro peliculas que se
desarrollan en Madrid, captan muy bien el ambiente y se
sittian entre las mejores rodadas en la capital. Basada en
la novela homonima de Emilio Carrere, La torre de los sie-
te jorobados (1944) transcurre a finales del siglo x1x y
narra con eficacia una disparatada aventura. Tras La wvida
en un hilo (1945), una comedia sobre el destino, muy de
la época, donde se juega con lo que es y lo que pudo ser,
pero en que Madrid generalmente esta reproducido en es-
tudio, Neville hace dos obras excelentes, en alguna medida
similares y con un marcado aire solanesco. Tanto Domin-
go de carnaval (1945) como El crimen de la calle de Bor-
dadores (1945) se desarrollan en barrios tipicos, estan ba-
sadas en guiones originales de Neville y tienen una minima
intriga policiaca que da pie para desarrollar tipos y modos
de vida tipicamente madrilefios queridos por su autor. Pa-
sadas desapercibidas en su momento, tanto por el publico

"ACHADA PRINCIPAL

Lacala V!”- & a Madrid 30 Marze 981

Kt Arguilecte

s

.

como por la critica, hoy han sido revalorizadas, situadas
en el lugar que les corresponde dentro de la historia del
cine espaiiol y difundidas a través de filmotecas, cine-clubs
y programas culturales de television,

Una vez mas se vuelve a los temas clasicos, Luis Can-
delas, el ladrén de Madrid (1947), de Fernando Alonso
Casares “Fernan", y La Revoltosa (1950), de José Diaz
Morales, y Teatro Apolo (1950), de Rafael Gil, donde se
cuenta la historia del famoso local de la calle de Alcala
dedicado al género chico, con la espanola Maria de los An-
geles Morales y el mejicano Jorge Negrete, siguiendo ma-
lamente la pauta de ciertos musicales norteamericanos, pero
lo que priva son los temas politico-religiosos, Balarrasa
(1950), de José Antonio Nieves Conde, donde Madrid se
utiliza como telon de fondo de unos dramones grandilo-
cuentes y falsos.

El 26 de febrero de 1947, en unas aulas cedidas por la
Escuela de Ingenieros Industriales, en los madrilefios Al-
tos del Hipodromo, nace el “Instituto de Investigaciones
y Experiencias Cinematograficas” (I.I.E.C.). Gracias a él,
algunas revistas especializadas, como Objetivo, creada
en 1953 y prohibida en 1956, las “Conversaciones Cine-
matngralﬁca‘i de Salamanca” y una amplia red de cine-clubs,
una nueva generacion se acerca al cine con las ideas muy
claras. ]"bto.s nuevos cineastas pretenden una ruptura total
con el cine que se hace en Espafia y un acercamiento al
neorrealismo italiano. Nacido a raiz de la segunda guerra
mundial, este nuevo movimiento que invade el cine mundial
plantea una vuelta al realismo a través de rodajes en la
calle, la incorporacion de actores no-profesionales y la vi-
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sion del mundo con unos nuevos ojos criticos. Si los pri-
meros aspectos son facilmente adaptables por la paupérrima
industria espafiola, el 1ltimo resulta problemético dada la
fuerte censura que la atenaza.

Curiosamente, la primera pelicula neorrealista espafiola
es muy madrilefia y no esta hecha por un joven realizador,
sino por el mas interesante de los veteranos. Se trata de
El wltimo caballo (1950), escrita y dirigida por Edgar Ne-
ville, que cuenta con aire sainetesco una historia que se
desarrolla integramente en las calles de Madrid y encierra
una metafora que hoy podria denominarse ecologica. Tras
ella se sittia la mucho mds dura Surcos (1951), de José
Antonio Nieves Conde, un bien trazado melodrama sobre
la emigracion del campo a Madrid y la practica del deno-
minado estraperlo. A éstas siguen unas peliculas que tienen
interés en cuanto suponen sacar las camaras a las calles,
pero encierran una carga moralizante que invalida sus re-
sultados. Este es el caso de Dia tras dia (1951), de Antonio
del Amo; Cerca de la cindad (1952), de Luis Lucia; Se-
gundo Lépes (1953), de Ana Mariscal, y Un dia perdido
(1954), de José Maria Forqué.

Aunque la verdadera renovacion llega con Esa pareja
feliz (1953), escrita y dirigida por Luis Garcia Berlanga
y Juan Antonio Bardem, ambos provenientes de las aulas
del I.I.LE.C., donde con cierta habilidad consiguen aunar
el tradicional sainete madrilefio con una desacostumbrada

,carga critica. Asi como con las obras que, ya por separado,

i L RS,

Portada de un cinematiografo de 1912,

76

hacen cada uno de ellos a lo largo de los afios posteriores.
Por sus conexiones madrilefias destacan Nowio a la vista
(1954), de Berlanga, que en su primera parte da una di-
vertida e insolita vision del Madrid de 1914, v Muerte de
un ciclista (1955), de Bardem, que plantea una dura cri-
tica de la alta burguesia y, por primera y tinica vez en el
cine espafiol, plantea una huelga de estudiantes en la Ciu-
dad Universitaria de Madrid.

Mientras tanto se siguen realizando producciones con
el mas tradicional aire sainetesco. Entre De Madrid al
cielo (1952), de Rafael Gil; Asi es Madrid (1953), de Luis
Marquina ; El guardidn del paraiso (1954), de Arturo Ruiz
Castilla, y Tarde de toros (1956), de Ladislav Vajda, des-
taca Mi tio Jacinto (1956), también de Vajda, por unir una
solida carga dramatica, hacer un buen retrato del Rastro
y tener una cuidada realizacion. Al tiempo que también se
desarrollan en Madrid obras de otros géneros, como el po-
liciaco Persecucion en Madrid (1952), de Enrique Gomez,
y ciertas producciones politico-religiosas, como Murié hace
quince aiios (1954), de Rafael Gil.

Con Manolo, guardia urbano (1956), de Rafael J. Sal-
via, y Los dngeles del volante (1958), de Ignacio F. Iquino,
la primera centrada en un guardia y la segunda en un
grupo de taxistas, se inaugura una cierta variante del sai-
nete, que tiene amplio desarrollo y bastante éxito durante
los afios sucesivos. Consiste en entremezclar las historias
de varias parejas, agrupadas en torno a determinada pro-
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fesion o tema, desarrolladas en tono de comedia y rodadas
en gran parte en exteriores en Madrid. Asi, encontramos
Las muchachas de azul (1957), de Pedro Lazaga; Histo-
rias de Madrid (1958), de Ramon Comas; Las chicas de
la Cruz Roja (1958), de Rafael J. Salvia; Parque de Ma-
drid (1959), de Enrique Cahen Salaberry; Los econdmi-
camente débiles (1960), de Pedro Lazaga, v El dia de los
enamorados (1959), Siempre es domingo (1961), Tres de
la Cruz Roja (1961), Vuelve San Valentin (1963) y La
gran familia (1963), todas dirigidas por Fernando Palacios.
Se llega a establecer una especie de sub-género con carac-
teristicas propias que, con algunas variantes, ha llegado has-
ta nuestros dias.

Las obras que realmente tienen interés son las que con-
jugan el tradicional sainete con el humor negro y ademés
tienen una vena critica. Hoy son los grandes clasicos del
cine madrilefio, pero en su momento tuvieron problemas de
produccion, fueron gravemente mutiladas por la censura
y arrastraron una dificil carrera comercial. Tras El inqui-
lino (1957), de José Antonio Nieves Conde, que aborda el
problema de la vivienda, destaca El pisito (1958), de Mar-
co Ferreri, que trata el mismo tema con mayor garra y
humor negro. No hay que olvidar La vida por delante
(1958) y La wida alrededor (1959), de Fernando Fernin-
Gomez, y Los chicos (1959), de Ferreri, sobre diferentes
aspectos de la vida en Madrid al final de la década. Aun-
que las grandes obras maestras del humor negro de estos
afios son El cochecito (1960), también de Ferreri, sobre la
soledad de un anciano que vive con su familia, y El ver-
dugo (1964), de Berlanga, que, al narrar las relaciones
entre un empleado de pompas funebres y la hija de un ver-
dugo, hace un alegato contra la pena de muerte.
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Elisa Ruiz. Interpretacion del decorado de Gil FParrondo para “Asi es Madrid™.

Dentro del género dramatico, Los golfos (1959), la pri-
mera pelicula de Carlos Saura, trae un aire renovador.
Rodada con técnica casi documental, cuenta con mucha fuer-
za la historia de un grupo de muchachos del extrarradio
y da una vision insolita de cierto submundo madrilefio.
Menos atractivo tiene A las cinco de la tarde (1961), de
Bardem, un drama sobre los entresijos del toreo con de-
masiada carga teatral y desarrollado en gran parte en in-
teriores. El mundo sigue (1963), de Fernan-Gémez, sobre
una novela de Juan Antonio Zunzunegui, es una obra in-
solita, muy poco difundida, que desarrolla en clave de me-
lodrama unos personajes muy madrilefios.

Al tiempo que estas peliculas no se estrenan o lo hacen
en malas condiciones, otras de mucha menor importancia,
también tipicamente madrilefias, logran grandes éxitos. En-
tre las historicas, cabe citar ;Dénde vas, Alfonso XII?
(1959), de Luis César Amadori; ;Ddnde vas triste de ti?
(1960), de Alfonso Barcazar, evocacién romantica del rei-
nado de Alfonso XII a través de las obras teatrales de
Juan Ignacio Luca de Tena; Sélo para hombres (1960),
de Fernin-Gomez, sobre la incorporacién de la mujer al
trabajo en un Madrid de comienzos de siglo a partir de
una obra de Miguel Mihura, y Mi calle (1960), de Neville,
y Plaga de Oriente (1963), de Mateo Cano, evocaciones
de la historia espafiola a través de puntos concretos de Ma-
drid y sus gentes. De las musicales destacan Diferente
(1962), de Luis Maria Delgado, con el bailarin Alfredo
Alaria, curiosisima exaltacion de la homosexualidad que
increiblemente no tuvo problemas de censura; La reina de
Chantecler (1963), de Rafael Gil, intento de historia del
famoso local realizada a mayor gloria de Sara Montiel,
y una nueva version de La verbena de la Paloma (1963),
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ahora en color, dirigida por José Luis Sdenz de Heredia,
con Concha Velasco, Vicente Parra y Miguel Ligero, se-
guida de otra de La Rewvoltosa (1963), de nuevo dirigida
por José Diaz Morales, en color también, y con Teresa
Lorca y German Cobos como protagonistas.

Este panorama del cine realizado en Madrid se cierra
con la incorporacion de una nueva generacion. A comien-
zos de los sesenta, unas nuevas leyes de ayuda para paliar
que las mas sofisticadas peliculas norteamericanas se ofrez-
can dobladas y al mismo precio que las nacionales, poten-
cian la incorporacién de nuevos valores. Gracias a ellas
sale de las aulas de la “Escuela de cine”, nuevo nombre
del I.I1.LE.C., el denominado “Nuevo cine espafiol”, pero
los nuevos directores deben luchar contra una censura que
les imposibilita expresarse con sinceridad.

De nuevo son peliculas hechas en la calle con pocos
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medios, pues los estudios estan invadidos por superproduc-
ciones del norteamericano Samuel Bronston. Debido a una
amplia serie de concesiones del Gobierno espafiol, en Ma-
drid y sus alrededores hace Rey de reyes (1961) y 55 dias
en Pekin (1962), de Nicholas Ray; El Cid (1961) y La
caida del imperio romano (1963), de Anthony Mann, y
El fabuloso mundo del circo (1964), de Henry Hathaway.
Mientras, con presupuestos muy reducidos, se ruedan Del
rosa al amarillo (1963), de Manuel Summers; Se necesita
chico (1963), de Antonio Mercero; El espontineo (1964),
de Jorge Grau; Tiempo de amar (1964), de Julio Diaman-
te, y Los dinamiteros (1964), de Juan Garcia Atienza, que
dan una nueva vision de Madrid, ciudad que sigue siendo
el punto de arranque, el motor, el telon de fondo o la for-
ma de desarrollo de numerosas historias.
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