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Introducción. 
MADRID: LA CIUDAD




			Decía Luis Carandell que «madrileño es todo aquel que está en Madrid»,1 y seguramente sea la más precisa de las definiciones de los habitantes de una ciudad que tiene en su esencia que, en la mayoría de los casos, los madrileños son el fruto de la llegada de personas de otros lugares al calor de un hecho histórico trascendente y a la vez insignificante. Un día cualquiera en torno a 1561, sin ningún tipo de boato, ni acto conmemorativo, Felipe II trasladó la Corte definitivamente a la villa de Madrid. Cuando les cuento este hecho en la clase de presentación de la asignatura de Geografía e Historia a mis alumnos de Educación Secundaria Obligatoria, remarco mucho cómo un acontecimiento tan alejado en el tiempo nos sigue afectando de forma tan directa. Es una de las maneras de explicarles el valor de la asignatura y de conectarles con su realidad. En muchos casos, ellos están en esa aula por ese motivo, por la atracción que ejerce una ciudad cuando tiene la capitalidad.

			En el año 2004, la Fundación Caja Madrid llevó a cabo una exposición en su sede de la Casa de las Alhajas, en la plaza de San Martín, en pleno corazón del Madrid de los Austrias, bajo el título Palabras pintadas que, siguiendo la máxima horaciana, ut pictura poesis, pretendía dar una imagen de la ciudad conjugando visiones literarias con las pictóricas. Esta exposición estaba comisariada por Beatriz Blasco y Miguel Morán, que estructuraron el montaje en torno a algunas constantes de la ciudad, como el cielo, el agua y el suelo, que se exploraron tanto pictóricamente como a través de fragmentos literarios sobre Madrid a lo largo de los siglos. En los ensayos que acompañaban al catálogo, daban una visión muy personal de la ciudad. Es muy significativo e interesante el título y el comienzo del texto de Morán: «No es fácil enseñarle Madrid a Ernst Gombrich un lunes por la mañana».2 Gombrich (Viena, 1909-Londres, 2001) fue uno de los historiadores del arte más influyentes del siglo xx. Formado en la Escuela de Viena, desarrolló una visión del arte centrada en la tradición, la percepción visual y el papel activo del espectador. Fue director del Warburg Institute de Londres entre 1959 y 1976, institución clave para los estudios de historia cultural e iconografía. Su obra combinó historia del arte, psicología de la percepción y teoría del conocimiento, alejándose de explicaciones puramente estilísticas o deterministas. Su libro más conocido, La historia del arte (1950),3 se convirtió en uno de los manuales más leídos y traducidos del mundo por su enfoque narrativo, claro y accesible. Para todos los historiadores del arte formados en los últimos años del siglo xx, era todo un referente y una institución viva, por lo que entiendo el peso que el profesor Morán tenía en el momento en que le tocó enseñar la ciudad de Madrid a este titán de la Historia del Arte, cuando este vino a la capital para ser investido doctor honoris causa por la Universidad Complutense. Siempre me llamó la atención el tono derrotista que tiene la anécdota, parece que al profesor Gombrich no le gustó mucho la ciudad, más allá del Museo del Prado. El profesor Morán parecía atribuirlo a esa imagen negativa que se ha construido de Madrid a lo largo de los tiempos y que pesa más que los hechos o los vestigios que nos han quedado del pasado o la propia visión cambiante que ha transformado a Madrid, en los últimos años, en un destino turístico que no para de crecer con cifras de visitantes y pernoctaciones verdaderamente de vértigo. Hay un refrán que dice que algo tiene el agua cuando la bendicen y creo que podemos transformarlo en algo tiene esta ciudad cuando se visita. 

			Entre 1561 y 1700, durante el dominio de la dinastía Habsburgo, Madrid se consolidó como sede permanente de la monarquía católica, salvo el breve traslado de la Corte a Valladolid (1601-1606), quizá el mayor conglomerado político de su tiempo, un conjunto de territorios articulados bajo una misma Corona que ejerció una hegemonía sin precedentes en la Europa moderna y proyectó su influencia a escala planetaria. La elección de la villa como centro del poder no fue un mero gesto administrativo: convertía a Madrid en el eje simbólico de un mundo en expansión, en una capital que aspiraba a ordenar el espacio político, cultural y religioso de la monarquía. La elección de Madrid ha hecho correr ríos de tinta y ha suscitado debates y teorías desde antiguo. La situación de la villa antes de la decisión de Felipe II era la de una ciudad de segundo orden, con buen clima y un entorno boscoso, que ya había acogido en otras ocasiones, en tiempos de la dinastía Trastámara, la corte itinerante de Castilla. Entre sus características, carecía de instituciones que pudieran hacer sombra a la Corona, como universidades, obispado o la presencia de grandes símbolos religiosos o culturales. 

			Las razones que se han aducido para la decisión del Rey Prudente se pueden resumir en las siguientes: políticas y administrativas, como que Madrid siempre fue leal a la Corona; y el poco peso político previo: aunque tuviera presencia en Cortes, en comparación con otras ciudades, carecía de elementos que pudieran ensombrecer la presencia de los monarcas, como la sede primada de la Iglesia o el importante foco de luteranismo que había en Valladolid. También influyeron razones estratégicas y urbanas, como la existencia de un alcázar de origen musulmán pero reformado por Carlos V y Felipe II, y la presencia en el entorno de la villa de algunas de las residencias reales o espacios de ocio que más deleitaban a los primeros Austrias, como Zarzuela, Valsaín, El Pardo, Aceca, Vaciamadrid o la Casa de Campo.4 Definitivamente parece que lo que inclinó la balanza hacia la elección final fue el emplazamiento central en la península ibérica, esa cualidad tenía para un monarca de mentalidad racional y planificadora, como es Felipe II, un importante valor geométrico y simbólico.

			Desde esta perspectiva y una vez asentada la sede de la monarquía, cabría suponer que la Corte hubo de materializarse en una ciudad grandiosa, acorde con la magnitud del poder que albergaba. Y, sin embargo, la pregunta no es tanto si Madrid alcanzó esa condición —pues los testimonios materiales y documentales demuestran que, en buena medida, lo hizo— como por qué su imagen histórica quedó posteriormente erosionada. La ciudad fue, en su tiempo, un escenario de representación política, un espacio densamente poblado de significados, palacios, conventos y ceremonias que articulaban la vida del Imperio.
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			En el año 1908 el arquitecto e ingeniero Otto Schubert (1878-1968), de la Universidad de Dresde, publicó su libro sobre el Barroco español, Historia del Barroco en España, editado originalmente en alemán bajo el título Geschichte des Barock in Spanien y traducido al español en 1924, que desempeñó un papel decisivo en la revalorización del arte español en el contexto europeo de comienzos del siglo xx. Sus investigaciones no se limitaron a una aportación erudita, sino que contribuyeron de manera efectiva a transformar la percepción crítica de un estilo que durante largo tiempo había sido considerado «decadente» o «excesivo». Gracias a su trabajo, el Barroco español comenzó a ser interpretado desde parámetros históricos, técnicos y culturales más amplios y rigurosos. Este estudio está considerado el primer análisis sistemático y científico del Barroco en la península ibérica. A diferencia de aproximaciones anteriores, Schubert abordó la arquitectura desde una perspectiva técnica, acorde con su formación como ingeniero y arquitecto, atendiendo a los sistemas constructivos, la estructura y los procesos materiales, y no únicamente a los valores formales o estilísticos. La obra se distinguió además por su exhaustiva documentación visual, que incluía centenares de grabados y láminas detalladas, fundamentales para dar a conocer a un público internacional numerosos monumentos hasta entonces escasamente estudiados. La influencia de Cornelius Gurlitt, destacado historiador del arte y maestro de Schubert, resultó clave en la orientación de su investigación. Fue Gurlitt quien lo animó a centrar su atención en España, un territorio todavía poco explorado por la historiografía alemana. Bajo esta tutela intelectual, Schubert aplicó el rigor metodológico propio de la escuela alemana para clasificar y analizar la evolución de la arquitectura española, desde la sobriedad del estilo herreriano hasta las formas más exuberantes del churrigueresco.

			Otro rasgo distintivo de su método fue la importancia concedida al viaje y al trabajo de campo. Frente a una historiografía basada casi exclusivamente en fuentes de archivo, Schubert recorrió extensamente el territorio español acompañado de su familia y realizando observaciones directas, dibujos in situ y mediciones precisas de los edificios. Este enfoque empírico otorgó a su obra un grado de exactitud documental poco habitual en su tiempo y reforzó la solidez de sus conclusiones. Los planos de edificios que acompañaban a su libro siguen siendo, hoy en día, los que utilizamos para ilustrar esos mismos ejemplos. 

			Schubert contribuyó de manera decisiva a la revalorización del llamado «genio español». En un contexto dominado todavía por los criterios del Neoclasicismo, que tendían a considerar el Barroco como un desvío estético, defendió la originalidad y la potencia creativa de los arquitectos españoles. Sus escritos favorecieron un cambio de mirada tanto en Alemania como en España, donde el Barroco comenzó a entenderse como una expresión legítima de identidad cultural y nacional, influyendo en generaciones posteriores de arquitectos interesados en recuperar y reinterpretar ese legado histórico. En este estudio, se percibe la búsqueda por parte del Schubert de un estilo nacional español. El siglo xix y su exaltación de los nacionalismos llevó en gran medida a buscar estos estilos para todos los territorios que tenían forjada, o estaban forjando, esa identidad nacional. Para el estudioso alemán, las figuras que mejor representaban lo que él creía que era el estilo plenamente español fueron Juan de Herrera y José Benito de Churriguera, los arquitectos que podríamos señalar como origen y culmen del arte en la Edad Moderna en Madrid, dos personalidades que dejaron una fuerte impronta en la imagen de la ciudad hasta hoy en día y que serán reivindicados en siglos posteriores cuando se quiera volver a buscar o ensalzar un estilo nacional, si es que tal cosa existe. Las palabras literales de Schubert son: 

			Herrera y Churriguera son las piedras angulares de la arquitectura nacional española, pues el estilo plateresco, con frecuencia ensalzado como la flor más bella del genio español, tiene sus raíces en el extranjero. La existencia de una cultura o arte nacional exige, como condición primordial, la unificación de los ideales de la vida y costumbres de una raza.5

			Al arquitecto alemán debemos atribuirle en parte el inicio del interés de la historia de la arquitectura y la historia del arte por la ciudad de Madrid y sus construcciones. 

			¿De dónde procede, entonces, la persistente descalificación de su pasado, esa imagen reiterada del «villorrio manchego» que ha acompañado durante siglos a la Villa y Corte? No es fruto de la realidad urbana del Siglo de Oro, sino de una lectura retrospectiva condicionada por la decadencia posterior. La pérdida de la hegemonía de la monarquía hispánica proyectó su sombra hacia atrás, deformando la percepción de la ciudad que había sido su centro. Así, el relato de la decadencia terminó por imponerse al de la plenitud y Madrid quedó atrapada en una interpretación que confunde el ocaso del poder con la pobreza de su origen. El ambicioso objetivo de este libro es intentar revertir ese discurso decadentista y mostrar que Madrid era, como no podía ser de otro modo, durante el Siglo de Oro, una ciudad propia de su época, de su contexto, sin grandes diferencias con otras ciudades de su momento.

			Cuando Madrid todavía no había alcanzado ese estatus de sede estable de la Corte, el humanista e historiador siciliano Lucio Marineo Sículo (1444-1536) hacía esta descripción de la ciudad:

			Donde vinieron por arriba y casi atravesando buen trecho está la Villa de Madrid de grande y digna memoria. La cual algunos llaman Mantua Carpetana. Es lugar asentado en muy buena región y bajo cielo muy claro, y no solamente es grande y populosa, sino también noble y de muchos caballeros que en ella tienen casas y heredades muy ricas. Ha sido esta villa muchas veces aposento y morada de los Reyes de Castilla por las muchas y buenas cosas que en ella hay para aposentar caballeros y gente principal. Corren por ella aires muy delgados, por los cuales siempre vi gente muy sana. A este lugar viniendo el Emperador don Carlos fue librado de la cuartana que le había fatigado mucho tiempo.6

			Y un viajero británico, Francis Willughby, de paso por la villa en 1664 decía de la ciudad que «está bien construida, con buenas casas de ladrillo, muchas de ellas con ventanas de cristal, lo cual vale la pena notar, pues apenas se ven en el resto de España».7

			Mi conocimiento de Madrid, sobre todo de su desarrollo e historia, ha venido propiciado por dos hechos importantes en mi vida profesional y académica, por un lado, mi labor como docente, que me llevó durante unos años a acercar la historia de Madrid a alumnado adulto, usuarios de los centros culturales madrileños. Junto a esta tarea, y en paralelo, mi labor académica me hizo acercarme, durante mis años de cursos de doctorado, a la obra de los arquitectos y artistas que contribuyeron a crear la imagen de la ciudad en el siglo xvii, mi visión en este ámbito es fruto, y mucho, de las enseñanzas de dos grandes historiadoras del arte, que me acercaron a esta etapa y me azuzaron el gusanillo de la investigación: Virginia Tovar Martín, que en aquellos años era la directora del Departamento de Historia del Arte II (Moderno) de la Facultad de Geografía e Historia de la Universidad Complutense de Madrid, y Beatriz Blasco Esquivias, entonces profesora titular, ahora catedrática de la misma facultad y universidad, que accedió a convertirse en mi directora de tesis y de la que he aprendido muchísimo. En gran medida soy deudor de todas sus lecciones y este libro quiere ser un pequeño homenaje a ella, ya que las derivas personales me llevaron a no terminar con esa tesis que durante tanto tiempo tuve pausada. 

			Pero antes debería tratar un asunto esencial: el concepto de ciudad a lo largo de la historia, que ha ido evolucionando y cómo esa evolución se puede ver en el ejemplo madrileño. En este sentido, la historia de la ciudad europea es, en buena medida, la historia de cómo las sociedades han organizado el espacio para expresar y ejercer el poder. Las transformaciones urbanas no responden únicamente a avances técnicos o cambios demográficos, sino a mutaciones profundas en las estructuras económicas, políticas y culturales. Como señaló Max Weber, la ciudad es un producto histórico específico, inseparable de las formas de dominación que la configuran.8 Desde esta perspectiva, la división entre ciudad preindustrial, industrial y postindustrial permite comprender no solo la evolución de la forma urbana, sino también los relatos que se construyen en torno a ella. Madrid constituye, en este sentido, un caso especialmente revelador.

			Hasta el siglo xviii, la ciudad preindustrial europea se caracterizó por su aspecto compacto, su crecimiento orgánico y la superposición de funciones. Era una ciudad caminable, de alta densidad, donde el espacio doméstico, productivo, religioso y político se entrelazaban sin una separación clara. El elemento que definía y diferenciaba lo que era ciudad y lo que no era la presencia de murallas, que reunían una doble función, la evidente de elemento defensivo y la no menos importante de control, normalmente fiscal, de población y mercancías. Frente a la economía primaria, que dominaba el entorno rural, la ciudad basaba la suya en el desarrollo de las actividades artesanales, con los gremios y comerciales, con los mercados, siendo una fuente importante también de rentas, las derivadas del espacio agrario circundante, del que eran dependientes. Lewis Mumford describió este modelo urbano como un «recipiente de la vida social» en el que la proximidad favorecía la interacción y la centralidad simbólica organizaba el conjunto.9 La plaza, el palacio o la catedral no eran solo hitos arquitectónicos, sino nodos de sentido.

			Madrid se inscribe plenamente en este modelo cuando, en 1561, Felipe II fija en ella la sede permanente de la Corte. La Villa y Corte de los Austrias fue una ciudad preindustrial en su morfología —calles irregulares, trazado heredado, ausencia de planificación geométrica—, pero excepcional en su función. A diferencia de otras capitales europeas, Madrid no se consolidó como gran ciudad mercantil ni como centro industrial, sino como capital política de una monarquía compuesta y global. Su centralidad emanaba del poder, no del comercio, lo que explica tanto su rápido crecimiento como la percepción ambigua que generó ya entre sus contemporáneos.10 El crecimiento acelerado que supuso para la ciudad el establecimiento de la Corte implicó también el desbordamiento de los límites tradicionales de la ciudad medieval anterior, de tal manera que pronto las antiguas murallas y sus sucesivas ampliaciones quedaron pronto absorbidas y asumidas por el entramado de nuevas construcciones que de manera acelerada se iban levantando para dar acogida a toda la población que debía cobijar la ciudad. Por eso, frente a otros ejemplos castellanos, la ciudad de Madrid pronto perdió sus murallas defensivas, sustituidas, eso sí, por una cerca que cumplía de manera, quizá más modesta, con el segundo cometido de este tipo de cerramientos: el control fiscal de población y mercancías. 

			Sin embargo, una vez superada esa primera fase de expansión urbana descontrolada, durante la Edad Moderna, Madrid va a concentrarse en crear un modelo de ciudad exportable con dos hitos urbanísticos importantes: el primero, la regularización de su plaza Mayor, que va a ser la protagonista, en gran medida, de esa dualidad madrileña, representante de la vida gremial y comercial, y a su vez escenario donde la Corte desarrollará todos los actos públicos más importantes, en los que se generan esas relaciones entre las instituciones y la sociedad estamental. El segundo, la combinación entre arquitecturas áulicas y religiosas, que convierten a Madrid en uno de los mejores ejemplos de ciudad conventual.11 En realidad, la falta de un grupo social, como puede ser la burguesía comercial, que es típico de otras ciudades europeas de este momento, y el hecho de que es la presencia de la Corte la que estimula el crecimiento de la ciudad, genera la paradoja de que en estos años serán las instituciones religiosas, fundamentalmente las órdenes, y la nobleza las que acaparen la mayor parte de los espacios de la ciudad, siendo así una verdadera ciudad cortesana delimitada en sus dos extremos, oriental y occidental, por dos prodigiosas residencias regias, hechas como propaganda y símbolo de la monarquía católica. El cambio de dinastía, en el siglo xviii, no supuso en realidad un gran cambio en la ciudad, las intervenciones de los primeros Borbones, en la línea de aplicación de teorías relacionadas con la Ilustración, no cambiaron en lo sustancial la imagen de la ciudad, ni su forma, más allá del cambio de gusto y de los nuevos edificios públicos que van a tratar de sustituir los perdidos. 

			El siglo xix introduce una ruptura decisiva con este modelo. La industrialización transforma la relación entre ciudad, producción y sociedad, y el espacio urbano comienza a planificarse de manera consciente. Henri Lefebvre subrayó que, a partir de este momento, el espacio deja de ser simplemente vivido para convertirse en un producto social, diseñado para responder a nuevas lógicas económicas.12 Las murallas desaparecen, la ciudad se expande y las desigualdades sociales se inscriben de forma visible en el territorio. Ese crecimiento y expansión ha de asumir el fuerte crecimiento demográfico que viene derivado del cambio producido por los avances técnicos, sanitarios, alimentarios que están asociados al desarrollo de la Revolución Industrial, que marca una transformación profunda en el modelo de las sociedades occidentales. Frente al Antiguo Régimen, surge un nuevo paradigma que necesita definir sus referentes y legitimar sus planteamientos, siendo la ciudad el escenario donde representar esta nueva sociedad. En este contexto, el conocimiento, la cultura y las distintas manifestaciones artísticas se ven profundamente influidas por los ideales emergentes del nuevo siglo. Además, existe una voluntad consciente de implicar a la población apelando a la emoción, lo que en muchos casos provoca reacciones intensas e incluso violentas, ya que estos cambios no se producen sin conflicto. Por ello, el siglo xix es conocido como el de las revoluciones burguesas, en el que dos nuevas ideologías, el nacionalismo y el liberalismo, se integran en todas las expresiones culturales y su reflejo se ve en las ciudades industriales. 

			Al abordar estos procesos de cambio, suelen destacarse dos acontecimientos históricos fundamentales: la Revolución Industrial, iniciada en el Reino Unido a mediados del siglo xviii, y las revoluciones liberales, cuyo punto de partida es la Revolución francesa a finales de ese mismo siglo. Ambos hechos resultan decisivos porque desmantelan dos de los pilares del Antiguo Régimen: el sistema económico mercantilista, basado en la propiedad de la tierra, y el sistema político sustentado en la monarquía absolutista. Asimismo, se rompe el antiguo orden social estructurado en estamentos cerrados, donde la pertenencia estaba determinada por el nacimiento, dando paso a una sociedad de clases basada en la riqueza.

			En este nuevo contexto, la burguesía, como clase social dominante en el ámbito económico, aspira a acceder al poder político y se convierte en la principal protagonista de los movimientos revolucionarios hasta mediados del siglo. Su modo de vida, sus valores y su forma de pensar impregnan todas las esferas de la sociedad, reflejándose en los códigos sociales, políticos y morales que inspiran novelas, óperas, discursos y obras artísticas. Paralelamente, las ciudades europeas experimentan una profunda transformación al pasar del modelo preindustrial al industrial: se derriban las murallas, surgen los ensanches burgueses y se crean nuevos espacios públicos de convivencia, que representan a la nueva sociedad.

			En Madrid, la Revolución Industrial fue comparativamente tardía y limitada, pero sus efectos urbanos resultaron profundos. El derribo de las cercas, la llegada del ferrocarril y, sobre todo, el plan de ensanche de Carlos María de Castro (1860) marcaron el tránsito hacia la ciudad moderna. Inspirado en los principios higienistas y racionalistas que recorrían Europa, el ensanche introdujo una nueva lógica urbana basada en la zonificación social. Como ha señalado Fernando de Terán, la ciudad dejó de ser un espacio de mezcla para estructurarse en áreas diferenciadas según clase y función.13 El Madrid industrial no fue una ciudad de fábricas masivas, pero sí una ciudad de contrastes cada vez más nítidos.

			La segunda mitad del siglo xx abre el paso a la ciudad postindustrial. El declive de la industria tradicional y el auge del sector servicios, la cultura y las finanzas redefinieron el papel de las grandes ciudades europeas. David Harvey ha interpretado esta fase como parte del tránsito hacia un capitalismo flexible, en el que las ciudades compiten entre sí por atraer inversión, turismo y prestigio.14 El espacio urbano se convierte así en un recurso estratégico y, en muchos casos, en una mercancía.

			Madrid experimentó esta transformación de manera acelerada. La expansión metropolitana, el protagonismo del automóvil, la creación de grandes infraestructuras y, más recientemente, la rehabilitación del centro histórico y la reconversión de antiguos espacios productivos modificaron profundamente su estructura. La ciudad se volvió policéntrica y fragmentada, como describió Manuel Castells al analizar la urbanización contemporánea.15 Mientras el centro histórico se patrimonializa y se orienta al consumo cultural y turístico, nuevas centralidades económicas y residenciales emergen en la periferia.

			En este contexto, Madrid aspira a consolidarse como ciudad global, combinando su papel de capital política con funciones financieras, culturales y logísticas. Sin embargo, procesos como la gentrificación, la desigualdad territorial o la presión turística recuerdan que la ciudad sigue siendo un espacio de conflicto. Como defendía Lefebvre, el derecho a la ciudad no es solo el derecho a habitarla, sino a participar en su construcción colectiva.16

			La historia urbana de la ciudad, por tanto, no es la de un supuesto atraso ni la de una capital improvisada, sino la de una ciudad que ha atravesado, con ritmos propios, las grandes fases de la urbanización europea. Desde la ciudad cortesana preindustrial hasta la metrópolis postindustrial, refleja las tensiones entre forma urbana, poder y memoria que han definido la experiencia urbana moderna.
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			¿Cómo podemos entonces acercarnos a la Corte de los Austrias? ¿Qué recursos tenemos para hacernos, al menos, una idea de cómo era esta ciudad y cómo se vivía y se veía en esos años? La respuesta la tenemos, como casi siempre, en la Historia, acudiendo a las fuentes. Como comentaba Chueca Goitia en su libro sobre el urbanismo,17 hoy en día podemos comprobar cómo el trazado urbano del centro histórico de la capital coincide a grandes rasgos con uno de los mejores documentos que tenemos sobre el aspecto de la ciudad en el siglo xvii, la Topographia de la Villa de Madrid, plano de la ciudad dibujado y grabado por Pedro Texeira en 1656. A diferencia de otros mapas de la época, Texeira utilizó una perspectiva caballera que permite ver con precisión las fachadas de iglesias, conventos y casas individuales. Representa cerca de cien mil edificios y ciento cincuenta puntos de interés, lo que sin duda lo convierte en una de las fuentes primarias más importantes para conocer la villa, en pleno gobierno de los Austrias.

			Junto con el plano de Texeira, también podemos encontrar una importante fuente de información en la maqueta realizada por el ingeniero León Gil de Palacio en 1830, por orden de Fernando VII y conocida como Modelo de Madrid, que representa la ciudad prácticamente con las mismas dimensiones que el plano de Texeira dentro del perímetro de la cerca fiscal de Felipe IV, pero con las reformas hechas por los Borbones y con el aspecto anterior a la transformación en una ciudad industrial típica del siglo xix, que no ocurrirá hasta el reinado de Isabel II y el ensanche de Castro. 

			Para poder acercarnos a esa ciudad, ya perdida, pero de la que quedan vestigios y recuerdos, he articulado el texto en siete capítulos temáticos en los que intentaré ir desgranando algunas de las características de la Villa y Corte, sus edificios más singulares, su manera de organizarse, el crecimiento o el desarrollo de la vida cortesana. 

			Si la lectura de las siguientes páginas aporta un poco de luz sobre la realidad y el contexto de una ciudad, como Madrid, en la Edad Moderna, habré logrado ampliamente mi objetivo inicial.



	

1. 
LA CIUDAD SE EDIFICA




			La imagen de la ciudad no puede abstraerse de la de sus edificios. Al fin y al cabo, estos acaban siendo el telón de fondo del espacio urbano y aunque, como hemos comentado, el trazado de las calles del centro de la capital apenas ha sufrido variaciones desde principios del siglo xix, el aspecto de los edificios que hoy pueblan esas vías es bastante más diferente al que tuvieron en el siglo xvi o xvii.

			Para poder acercarnos a una imagen veraz de la Villa y Corte, debemos empezar por repasar cómo eran esas construcciones y, sobre todo, cómo la influencia de la Corte varió la arquitectura autóctona y generó algo completamente nuevo y diferente que hemos venido en llamar arquitectura madrileña. 

			Lo primero es mencionar cómo era Madrid y sus edificios, su arquitectura, antes de la ya tan famosa fecha del traslado de la Corte de 1561. La ciudad se creó en la segunda mitad del siglo ix, durante el gobierno del quinto emir independiente de al-Ándalus, Muhammad I, como una fortificación defensiva para proteger las posibles incursiones desde la sierra de Guadarrama hacia la antigua capital visigoda de Toledo. En este contexto, esa primera urbe, de pequeño tamaño y amurallada, estaba presidida por una fortaleza defensiva que se construye sobre el recortado desnivel hacia el río Manzanares, lo que le otorga mayor valor defensivo.18 El tamaño, más que modesto, de esa primera muralla, con solo tres puertas, hizo que pronto tuvieran que crearse arrabales siguiendo los diferentes caminos hacia las poblaciones vecinas más importantes. La constante de crecimiento durante toda la Edad Media va a ser fundamentalmente hacia el este, pues el oeste está limitado por el desnivel del río. 

			La ciudad sería tomada por los cristianos cuando Alfonso VI se hizo con el reino taifa de Toledo en 1085. Durante el periodo cristiano, se levantará una segunda muralla, con cuatro puertas más, para acoger todos los barrios que habían surgido como arrabales. En este momento es cuando se comienzan a levantar algunos de los edificios más antiguos que perviven en Madrid, como las iglesias de San Pedro el Viejo o San Nicolás de los Servitas. 

			El aspecto de estas murallas y de las iglesias que empezaron a poblar la villa debió ser semejante a las de la vecina ciudad de Toledo, usándose fórmulas arquitectónicas heredadas de la tradición musulmana, con importancia del trabajo en ladrillo, ese estilo que en Historia del Arte llamamos mudéjar, un estilo castellano con fuerte impronta hispanomusulmana que sería característico de la imagen medieval. 

			Si observamos con detenimiento alguno de los pocos edificios residenciales que nos han llegado construidos antes del traslado de la Corte, podremos distinguir estas características que comentamos. Tenemos dos ejemplos sobresalientes para intentar hacernos una idea: la torre de los Lujanes y el convento de las Descalzas Reales. 

			En lo que sería la primera plaza Mayor de la ciudad medieval, la actual plaza de la Villa, se situaban originariamente varias casas-palacio, la más antigua que ha llegado hasta nuestros días es la citada torre de los Lujanes. Siguiendo la tipología de casa con torre, tan típica del final de la Edad Media, el edificio se iniciaría a principios del siglo xv, hacia 1415 si tenemos por buena la fecha que ha dado la hoja de madera de roble de la puerta de la calle del Codo en la prueba del carbono 14. El resto del edificio conjuga elementos góticos, como la portada con enormes dovelas de granito, y elementos mudéjares, como el uso de arcos de herradura apuntados y la utilización para los muros del llamado aparejo toledano, de cadenas y verdugadas de ladrillo y cajones de mampostería.

			El otro edificio que mencionábamos, el convento de las Descalzas Reales, era en origen el palacio de don Alonso Gutiérrez de Madrid, tesorero de los Reyes Católicos y de Carlos V, y construido entre 1525 y 1534, en estilo plateresco. Contaba con un patio central para el que se trajeron columnas y capiteles renacentistas tallados en Italia. Sin embargo, en su aspecto exterior, es un edificio que vuelve al uso del aparejo toledano y detalles arquitectónicos en piedra berroqueña o granito, como la portada plateresca. El edificio era considerado uno de los mejores y más cómodos de la villa, por lo que fue usado por miembros de la Corte como el propio Carlos V y su mujer, Isabel de Portugal, quien allí dio a luz a su hija Juana. Este hecho es el que provoca que unos años más adelante la princesa adquiera el edificio donde había nacido con intención de transformarlo en un convento de clausura con habitaciones para estancias temporales de miembros femeninos de la familia real.19 

			Ya en época de Carlos V, en torno a los años treinta, Madrid y su concejo tratan de regularizar el urbanismo, fundamentalmente buscan fijar la línea de edificación de las nuevas calles que surgen en el crecimiento de la ciudad hacia el este, como es el caso de la calle de Alcalá, pero también en ámbitos ya consolidados como la puerta de Guadalajara y la parroquia de Santiago.20 Estas intervenciones están en la línea del conocimiento de la tratadística italiana que marca el camino hacia los postulados del Renacimiento. Leon Battista Alberti en su De Re Aedificatoria ya propugna la ordenación de las calles, preferiblemente rectas, con anchura para visualizar los edificios con perspectiva y contribuir a la limpieza y salubridad, y el caserío con una misma altura.21

			[image: ]

			Los edificios previos a la capitalidad que antes mencionábamos están lejos del estilo que luego vamos a llamar madrileño. Este surge en torno a 1550 y tiene una importante presencia de elementos foráneos, que acabarán siendo asumidos como propios por los arquitectos cortesanos, que a su vez los usarán en proyectos para otros comitentes, de tal manera que se asumirán como el lenguaje usado en la ciudad. Para esta creación, es fundamental el papel que va a jugar el entonces príncipe Felipe en la configuración arquitectónica de los Reales Sitios y el influjo que en él tuvo su famoso Felicissimo Viaje (1548-1551), un periplo diplomático para conocer de primera mano los estados que iba a heredar y a sus súbditos. El viaje le llevó por Italia, Alemania y los Países Bajos. En este territorio, quedará impresionado por las cubiertas de pizarra que se colocaban como colofón de tejados y torres, para solventar el problema de la acumulación de nieve en invierno, el origen de lo que aquí vamos a llamar chapiteles de pizarra. Por voluntad de Felipe, se erigirá en la esquina suroccidental del Alcázar de Madrid la llamada torre dorada, rematada con uno de los primeros chapiteles de pizarra y ejemplo para el desarrollo posterior de la estética de la arquitectura del Madrid de los Austrias.

			Así podemos hablar de una variante de la arquitectura clásica bautizada por algunos historiadores como «fase flamenca», «estilo cortesano», «estilo madrileño» o «estilo austriaco», en referencia a la dinastía reinante, en la que se combinan tradiciones constructivas hispánicas, como las composiciones simétricas enmarcadas por torres y las portadas monumentales, con elementos clásicos de Italia y detalles ornamentales de los Países Bajos.22

			El aparato burocrático que han creado los Austrias, a la luz del nuevo concepto de Estado, determina la elección de una capital que se identifique con la sede de la Corte y que sea la imagen del soberano. La finalidad de los Reales Sitios es proporcionar residencias alternativas al rey para su descanso y ocio, cuando las exigentes tareas de gobierno se lo permiten, y que estén próximas al alcázar toledano primero y al palacio de Madrid después. La Junta de Obras y Bosques supone la institucionalización unificada de una serie de pasos previos encaminados a favorecer la gestión y administración de los Reales Sitios. Ya con los Reyes Católicos se había comenzado a diseñar una estructura administrativa que permite la ostentación del poder y el control de todos los asuntos, a través de la emisión de informes que exigen el dictamen del rey. Es por tanto pertinente ver que es la voluntad de los monarcas crear un estilo que fácilmente sea identificado con sus instituciones de gobierno. 

			Los artífices de este cambio van a ser los arquitectos vinculados a las obras sufragadas por la Corona, que además irán tomando posiciones de mando en las instituciones vinculadas al concejo de la villa. Artífices que van a proceder de otros centros artísticos y que van a crear ese lenguaje sistematizado y controlado desde la Corte que podemos entender como una arquitectura de Estado.23 La fórmula empleada para el control es la creación de la Junta de Obras y Bosques, órgano que va a tener como misión el cuidado y mantenimiento de los principales palacios y residencias reales, así como la guarda del entorno natural alrededor de ellos y vigilancia de la caza.24 Esta institución elegirá al maestro mayor de obras reales, que sería el equivalente a nuestra idea de un arquitecto del rey y, en un momento dado, esta figura también detentará la maestría mayor de la villa de Madrid. Este empleo ponía al arquitecto elegido al frente de todas las obras que se acometieran para mantenimiento o reforma de los palacios y casas reales de Madrid y su contorno, y estaba sometido a unas rígidas instrucciones oficiales —emitidas en 1563 y confirmadas en ocasiones sucesivas— que le convertían en criado del rey y le responsabilizaban de la dirección y supervisión de todas las empresas constructivas de iniciativa regia realizadas en el área citada. Asistido por dos aparejadores y por un ayudante de trazas, el maestro mayor quedaba bajo la jurisdicción de la citada Junta de Obras y Bosques, del superintendente de obras reales —cargo creado en el siglo xvii por Felipe IV— y del mayordomo del rey.25

			La primera figura importante en la nómina de arquitectos que van a crear este lenguaje cortesano durante el reinado de los dos primeros monarcas de la Casa de Austria, Carlos V y Felipe II, será Luis de Vega (ca. 1490-1562). Su obra es clave para entender la transición del gótico tardío al Renacimiento y trabajará activamente en Madrid desde al menos 1540, interviniendo en las reformas renacentistas del Alcázar, en el inicio de la Casa de Campo o en la reforma del palacio de Valsaín en Segovia. Su sucesor en el cargo será Gaspar de Vega (ca. 1510-1567), sobrino del anterior, que interviene directamente en el Alcázar y en la definición del palacio renacentista español. Continuarán con su labor Juan Bautista de Toledo (ca. 1515-1567) y Juan de Herrera (1530-1597). El primero formado en Italia, junto con Miguel Ángel y en las obras del Vaticano, traerá el lenguaje del Renacimiento clasicista pleno, y será nombrado directamente arquitecto real y no maestro mayor. Se encargará de dar las trazas generales de la iglesia del monasterio de las Descalzas Reales, así como la planta y trazas para el monasterio de El Escorial. Herrera, por su parte, será el que termine el monasterio filipino, cuyo lenguaje es fundamental para la creación de esta arquitectura que identificamos con los Austrias en Madrid. 

			Hasta hace poco tiempo, se ha ninguneado el arte y la arquitectura del reinado de Felipe III,26 cuando en realidad estamos en el momento en el que se supera el manierismo clasicista, representado por el estilo de Juan de Herrera y su intervención en El Escorial, y se da paso a las fórmulas que llevarán hacia la adopción del lenguaje barroco. No hay que olvidar que si Felipe II se empeñó en la construcción del Real Monasterio, su hijo es el artífice de la remodelación del Alcázar de Madrid y de la propia Corte, con la construcción de su flamante plaza Mayor, dos hitos fundamentales en la historia de la arquitectura del Barroco en la península. Hay que ver la escuela madrileña del siglo xvii en realidad como una escuela cortesana y aunque siempre se ha tratado de remarcar el fuerte peso del estilo escurialense, las soluciones aportadas por los artífices vinculados a la Corte están dentro de los paradigmas arquitectónicos y urbanísticos europeos. En opinión de la profesora Tovar, se puede relacionar la experimentación en las plantas de edificios religiosos con los mismos ensayos que en Roma estaban haciendo Maderno y Poncio.27

			La nómina de artífices que dirigen la arquitectura en tiempos del tercer Felipe estaría compuesta por Francisco de Mora (ca. 1553-1610), su sobrino y sucesor en los cargos Juan Gómez de Mora (1586-1648) y el noble romano Giovanni Battista Crescenzi (1577-1635).

			Francisco de Mora es seguramente el arquitecto más dotado para las trazas de su momento. Nacido en Cuenca, se formará junto con Juan de Herrera, del que fue ayudante desde agosto de 1579. Será nombrado maestro mayor de las obras reales en 1591 en sustitución de Juan de Valencia, pues Herrera nunca ostentó ese cargo, aunque su labor estaba supeditada a la aprobación última de este. Su obra responde muy bien a la situación del reinado de Felipe III, en palabras de Otto Schubert, como ya hemos dicho, uno de los pioneros de la historiografía del Barroco español:

			La creciente decadencia de la economía nacional no podía quedar sin consecuencias para el arte: en tiempo de Felipe II, todavía se proyectaron obras de importancia; pero, bajo el reinado de Felipe III, fue preciso contentarse con acabar a duras penas las obras empezadas. El único campo de acción donde el arte podía mostrar su actividad, desde entonces, fue el de las fundaciones eclesiásticas y de las fiestas de Corte con sus cabalgatas, arcos de triunfo, etc., pues aun a los mismos Grandes que consumían sus rentas en Madrid no les estaba permitido construirse palacios que hiciesen sombra a los de los reyes. Como, por otra parte, la mayoría de las construcciones de este tiempo y del siguiente fueron arrasadas por los odios exaltados durante la guerra civil, y más tarde en la época del clasicismo, pretextando un sentido artístico purista, resulta que es muy difícil formarse una idea exacta del arte de la época y del talento de los artistas, ya que son muy escasos los planos que se han conservado de sus obras. Lo dicho puede aplicarse especialmente al sucesor de Herrera, Francisco de Mora, cuya primordial tarea fue terminar las obras de su maestro. Mora siguió las huellas de su predecesor con fidelidad en lo que se refiere a severidad de los perfiles y contornos, siendo la disposición interior de sus obras sencilla y clara; pero, en cambio, se apartó de Herrera por su sentido para lo pintoresco y por la gracia que revelan sus creaciones. Las obras de toda la época se caracterizan cada vez más por una cierta tendencia hacia el italianismo, sobre los cimientos echados por Herrera.28

			De la mano de Mora salen trazas tan importantes como la del convento de San José de Ávila, primera fundación de la santa carmelitana tras su reforma, o las trazas de la iglesia del monasterio de Uclés o del claustro de los Jerónimos en Madrid. Su repentina muerte en 1610 truncó su carrera en pleno cenit. Su obra es fundamental en la configuración de la arquitectura de la Corte, como muestra su labor en la ciudad ducal de Lerma, para el valido de Felipe III.

			Gómez de Mora pasó al pie de El Escorial su primera infancia, junto a su padre, el pintor Juan Gómez, y se formó como ayuda de trazador con su tío Francisco de Mora, del que aprendió el lenguaje clásico de la arquitectura y del que recibió las enseñanzas en la Academia de Matemáticas de Madrid, donde se tradujeron al castellano algunos de los textos más trascendentes de la teoría italiana. Francisco de Mora dejó preparada la sucesión de su sobrino en sus cargos, así en la Real Cédula promulgada por Felipe III en enero de 1611 se dice:

			Por cuanto habiendo fallecido Francisco de Mora, nuestro aposentador de palacio y maestro de las obras del nuestro Alcázar de la villa de Madrid y Casas Reales del Pardo y de Campo, y deseando dar en la continuación de ellas y en la distribución del dinero que se gasta en ellas el buen recaudo que conviene, he acordado nombrar en su lugar por maestro de las dichas obras y trazador de ellas a Juan Gómez de Mora, su sobrino, nuestro criado, acatando su habilidad y suficiencia y lo que nos ha servido y sirve, para que como tal ordene lo que ha de hacer en ellas y en los reparos que yo mandare hacer.29

			Crescenzi, un noble romano con formación pictórica y experiencia en el campo de la arquitectura en Roma y Nápoles, llegó a Madrid en 1617 en el séquito del cardenal Zapata y su primer contacto con el rey Felipe III es el regalo de un bodegón de frutas y flores hecho por su mano, e inmediatamente se puso a su servicio con la traza y disposición del panteón de El Escorial. La terminación de la gran mole escurialense constituía un acontecimiento extraordinario, por lo que se optó por un concurso de trazas del que salió victorioso el romano, seguramente por traer de forma muy directa el lenguaje grandioso usado en la capilla paolina de Santa María Maggiore de Roma. La repentina muerte de Felipe III en 1621 y el retraso en las obras del panteón no tuvieron ninguna repercusión en la ascendente carrera cortesana de Crecenzi, ya que logró ganarse la confianza del joven Felipe IV y del todopoderoso conde-duque, que le recompensarán con el hábito de la Orden de Santiago y el título de marqués de la Torre. 

			A partir de aquí, se va a relacionar de una manera u otra el nombre de Crescenzi con las principales obras de la Corona en la Corte. Se le ha atribuido el cambio de fachada en el Alcázar de Madrid y también se le ha hecho responsable de la ideación del palacio del Buen Retiro, que no es sino la versión madrileña de una villa suburbana romana. Su culminación en los cargos relativos a las obras reales viene con su nombramiento como superintendente de la Real Junta de Obras y Bosques, que regía en las fábricas del Alcázar de Madrid y la casas reales de El Pardo, Campo, Valsaín, San Lorenzo de El Escorial, Aranjuez y Aceca. Dicho cargo, creado para él, será importante durante todo el siglo xvii y se ejercerá por nobles cortesanos, acabándose por asociar el título de superintendente con el de mayordomo del rey.

			Durante la primera mitad del siglo xvii, se observa una tendencia hacia una arquitectura más sobria y contenida, que sienta las bases estructurales de los modelos que, en la segunda mitad del siglo, se desarrollarán con mayor ornamentación. El referente principal de esta etapa parece ser la arquitectura austera del monasterio de El Escorial. No obstante, la historiografía ha subrayado las diferencias entre la concepción manierista de Juan de Herrera y la formulación del Barroco temprano representada por Juan Gómez de Mora, figura central de la arquitectura madrileña en la primera mitad del siglo xvii. Su protagonismo en las principales obras de Madrid resulta comparable, en el ámbito pictórico, al papel desempeñado por Diego Velázquez. En este periodo va a destacar la construcción del Buen Retiro, obra que se vincula a Crescenzi en la ideación, pero que tendrá como arquitecto principal a Alonso Carbonel (1583-1660), maestro vinculado a la Corte que no ostentó en titularidad el cargo de maestro mayor, aunque ejerció en parte sus responsabilidades durante los años en los que Gómez de Mora cayó en desgracia. 

			Es en estos años cuando la imagen de la ciudad se consolida y los artífices vinculados a la Corte, empezando por Gómez de Mora, son conscientes del papel ordenador y configurador que su labor tiene y que es símbolo de los monarcas y del sistema de gobierno. El propio arquitecto dejará por escrito:

			Por los edificios magníficos resplandecen las ciudades; y villas donde están colocados y assi quanto más lustrosas y adornadas están, por tanto más nobles son tenidas, y estimadas, con que atraen a los estraños, engrandecen su rey, hacen su nombre más loable entre las naciones más remotas, utilidad que se puede dezir a conseguido la villa de Madrid por su Real Alcázar, siendo merecedora hagan en ella continua morada las catholicas magestades, y retengan su corte.30

			En la segunda mitad del siglo xvii, aunque se mantuvieron modelos arquitectónicos similares en lo estructural, se advierte un notable incremento de la ornamentación. Este enriquecimiento decorativo estuvo vinculado, en parte, a la prolongación temporal de las obras, que con frecuencia pasaban por las manos de varios artífices, lo que aumentó el número de profesionales implicados en su ejecución. Como resultado, se configuró una arquitectura más profusamente decorada que, sin romper con la tradición previa, consolidó un lenguaje reconocible como propio de la arquitectura madrileña. En esta fase, se producirá un interesante debate sobre los cargos de maestría mayor y la formación de sus titulares en el campo de la construcción o en la pintura, pudiendo hablarse así de arquitectos prácticos y arquitectos inventivos. El cargo de maestro mayor será detentado por José de Villarreal (comienzos del xvii-1662), Sebastián de Herrera Barnuevo (1619-1671), Gaspar de la Peña (comienzos del xvii-1676), José del Olmo (1638-1702) y Francisco de Herrera el Mozo (1627-1685). Durante este periodo, se abrirá el ya mencionado interesante debate sobre el origen y formación de los arquitectos que empiezan a copar el cargo de maestro mayor de obras reales, artífices formados, en principio, en otras artes, como pueden ser la pintura o la escultura. Estos artífices reivindican su formación en el campo del dibujo y muestran una creatividad mayor en sus trazas.31 El primero de ellos que obtuvo el cargo desde una formación artística ajena a la mera construcción fue Sebastián de Herrera Barnuevo, hijo de escultor y con formación en la pintura, vinculado a artistas como Alonso Cano y a la Corte.32 Los pintores Juan Montero de Rojas y Andrés Esmit nos cuentan, en un libro escrito para defender la liberalidad de la pintura y los privilegios obtenidos por otros pintores, cómo el propio Felipe IV lo eligió para el cargo:

			Auiendo muerto Joseph de Villarreal, arquithecto y Maestro Mayor de las Obras Reales..., eligió Su Magestad de su propio motiuo y sin consulta de la Junta de Obras y Bosques... a D. Sebastián de Herrera Barnuevo (que oy sirue este oficio) por Maestro Mayor, con noticia de que en él concurrían juntas nobleza conocida, y habilidades superiores en el exercicio y conocimiento de la pintura, escultura y arquitectura; sujeto es este de quien hombres grandes y de la primera clase en los oficios primeros e la Casa Real afirman no auer tenido Palacio hombre semejante, por inteligencia y calidad en semejante ocupación.33

			Los hitos constructivos de Madrid como sede de la Corte podemos resumirlos en los dos grandes palacios de la monarquía: el Alcázar y el Buen Retiro, y en ese espacio donde lo cortesano se mezcla con la ciudad: la plaza Mayor. Esta tríada es la que configura la arquitectura cortesana que nobles e instituciones van a imitar, generando así ese modelo Austria al que venimos refiriéndonos.

			Para los amantes del arte y la historia en la Edad Moderna, hablar del Alcázar de Madrid es seguramente hablar de un edificio singular que todos recordamos por ser una de sus salas el escenario de la pintura más famosa e icónica de nuestro arte: Las meninas, de Diego Velázquez. Pero a su vez es uno de los edificios más desconocidos. Su imagen viene dada por las descripciones literarias, en muchos casos de embajadores o emisarios extranjeros, que no hacen sino dar una impresión parcial, como el siguiente:
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			El palacio está situado en un extremo de la villa, orientado hacia el mediodía, y es de piedra y ladrillo. Su fachada principal presenta un aspecto bastante regular, cosa que no sucede con el resto. Dentro, hay dos patios cuadrados. […] Se entra por unos hermosos pórticos que terminan al pie de la escalera, la cual es bastante ancha y conduce a varias habitaciones donde abundan preciosos cuadros, tapices admirables, estatuas excelentes, muebles magníficos; en una palabra, todo lo propio de un palacio real.

			Pero hay en este muchos aposentos oscuros que solo reciben luz por la puerta, y los que tienen ventanas tampoco están muy claros, porque sus aberturas son mezquinas. Dicen los españoles que hacen esto para evitar el sol, pues los calores son aquí extraordinarios; pero, acaso mejor, puede atribuirse tal costumbre a la escasez y subido precio del cristal. Hasta en palacio, como en todas casas, hay muchas ventanas sin cristales, y esta carencia no aparece al exterior porque la encubren celosías. Cuando se quiere alabar una casa, para indicar que reúne toda clase de condiciones, aquí se dice: «En fin, hasta tienen cristales».34

			La proverbial oscuridad e incomodidad del vetusto Alcázar no es sino fruto de esas descripciones y de la imagen que proyectó su último morador: el monarca de origen francés Felipe V, primero de la nueva dinastía de los Borbones y educado en Versalles y en el boato de la corte de Luis XIV.

			El Alcázar de Madrid había crecido en importancia entre los siglos xiv y xv debido, entre otras causas, a ser el lugar donde se custodiaba el tesoro real, junto con el Alcázar de Segovia. Pero, sobre todo, por la estancia cada vez más frecuente de reyes como Alfonso XI, Enrique III y especialmente Enrique IV. Este último realizó mejoras en El Pardo y además fundó en las inmediaciones de Madrid un monasterio jerónimo: Santa María de la Victoria del Paso, que los Reyes Católicos cambiaron de ubicación, en las inmediaciones del Prado, siendo a su vez el germen del futuro palacio del Buen Retiro.

			[image: ]

			Construido sobre un altozano que domina estratégicamente el valle del río Manzanares y la ciudad que se originó a sus pies, el Alcázar de Madrid tuvo un origen musulmán, pero fueron los reyes castellanos los que le dieron la apariencia palaciega que lo convirtió en lugar apto para trasladar la Corte a esta villa. Juan I reedificó las torres e hizo la capilla y la llamada «sala rica». Ambos espacios se levantaron siguiendo el estilo mudéjar, tan de moda en ese momento, a base de yeserías, para cubrir las techumbres, y alfarjes de madera de par y nudillo. En la capilla destaca, sobre todo, su tamaño respecto al resto del edificio, pues ocupaba gran parte de la panda este del patio. Fue consagrada en 1434 por el obispo de Caledonia y en su altar fueron colocadas varias reliquias. En ese momento, el alcázar madrileño tendría un aspecto similar al de Segovia, con un patio central que organizaba el espacio y las salas abriéndose a él. Enrique III acondicionó el interior para darle mayor comodidad y un aire más palaciego, añadiéndole una serie de torres. De todas ellas, sobresalían en la fachada sur la torre del homenaje y la torre del bastimento, que iban a tener una gran trascendencia en la configuración de espacios representativos posteriores.

			En el año 1537, será el emperador Carlos V quien decida la reedificación y ampliación del edificio. El proyecto era ambicioso, pues además de adecuar la arquitectura al nuevo lenguaje renacentista, el Alcázar cambiaría de aspecto, perdiendo parte de su forma defensiva y ampliándose en superficie. El autor del proyecto será el maestro mayor Alonso de Covarrubias y lo continuará Luis de Vega. El nuevo edificio se organizará en torno a dos patios: el del rey y el de la reina, que se articulan mediante un doble pórtico de arcos y columnas al más puro estilo renacentista. El patio del rey, de forma rectangular, no es otro que el antiguo patio del alcázar medieval remozado y las salas que lo circundan son las antiguas salas de los Trastámara. El patio de la reina se hará de planta cuadrada. Entre los dos patios va a quedar la antigua capilla, que también se transformará para construir en ella tribunas. Pero sin lugar a duda, la obra principal de este momento será la construcción de la doble escalera entre los dos patios, a continuación de la capilla, realizada en torno a 1540.
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Vista del Alcazar de Madrid, ca. 1640.
Oleo sobre lienzo de Félix Castelo. Museo de Historia de Madrid.
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Vista de Madrid. 1562. Dibujo preparatorio realizado a pluma con tinta
sepia sobre lapiz negro en papel por Antdn van den Wyngaerde.
Osterreichische National Bibliothek,Viena.
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Casa de las Siete chimeneas en el siglo xvi. Estampa. Biblioteca Nacional, Madrid.
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El Alcazar desde la Casa de Campo, 1665-68. Estampa al aguafuerte s
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