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Fernando Checa

EI. MONASTERIO DE ELL ESCORIAL Y LOS PALACIOS DE FELIPE 11

uando a principros del siglo XVII L.uis Cabrera
de Cordoba redacta su historia panegirica del
reinado de Felipe II, nos ofrece un significativo resu-
men de las actividades arquitectonicas del rey (1). Le-
105 de adqguirir un cardcter disperso y caotico, éstas
boseen, segun la interpretacion del historiador, un
sentido unitario y coherente que nos lleva a pensar en
la existencia de un proyecto, mds o menos consciente,
que podemos resumir en un concepto: delensa del
Imperio.

Efectivamente, en el momento en que Luis Cabrera
se plantea resumar la proteccion regia a la arquitectura
lo hace desde un punto de vista de la mayor amplitud,
pues no solo se detiene en la mencion de las obras
arquitectonicas, sino que incluye en ella obras publi-
cas, regadios, canalizaciones, fortificaciones, etc., que,
ademds, no comprenden unicamente el territorio espa-
nol, sino también los nucleos esenciales del Imperio:
el Med?termneo las provincias del Norte y Amenrica.
El historiador describe esta gmndzosa actividad casi
como un sistema de circulos concéntricos que, partien-




do de El Escorial, se extiende a los Sitios Rea-
les en torno a la corte —Madrid, el Pardo,
Aranjuez, Valsain...—, de ahi al resto de Espa-
na —Fuenterrabia, Jaca, Peniscola, Tortosa,
Cartagena, el anexionado Portugal, Itaha, el
Mediterraneo, Flandes y, por fin, América.

Excederia nuestras posibilidades el estudio
de estas actividades —que nos atrevemos a ca-
lificar de proyecto— (2), pues aqui iinicamen-
te queremos proponer el tema del papel que
un edificio como el monasterio de El Escorial
juega dentro de esta 1dea general. Papel cen-
tral, sin duda, pues, como decimos, Luis Ca-
brera parte de ¢l, como de s1 un nucleo o
corazon se tratara, para dotar de coherencia a
la explicacion del conjunto. En los designios
del rey, El Escorial fue su obra mimada, su
criatura predilecta, aquella que resumia en un
solo monumento lo que Felipe II entendia
como el Estado.

Habria que hablar, por tanto, de la idea de
corte en Felipe 11, pues el rey, a diferencia de
sus antecesores, al concebir de manera definiti-
va el Estado bajo los rasgos de la modernidad
(centralizacién, burocratizacion...), necesitaba
de un asiento estable, permanente y represen-
tativo. De esta manera, al hacerse cargo de la
gobernacion de Espana, y al poco del regreso
de su viaje por los Paises Bajos, decide estable-
cer su capitalidad en Madrid (1561) y comen-
zar la construccion del monasterio de El Esco-
rial (1563).

Sin entrar ahora en el problema de las
razones que indujeron al monarca a tal elec-
cion (3), diremos que ambas decisiones han de
verse estrechamente relacionadas pues preten-
dia dotar a sus estados de un centro permanen-
te de caracter ejecutivo que aunara tanto ras-
cgos de tipo simbdlico y representativo, como
meramente pragmaticos. Porque, a pesar de la
importancia tan grande que el ceremonial y la
etiqueta tenian en la corte del Rey Prudente
(4), v de que varias veces se haya hablado de la
caracteristica simbolica de mstalar la corte en
el centro de la Peninsula (5), no hemos de
olvidar que el tema se planteaba como una
verdadera ordenacion del territorio de caracter
[uncional: monasterio, capital y palacios cir-
cundantes eran solo los momentos representa-
tivos de un plan mucho mas ambicioso de
verdadera planificacion territorial, cuyo fin no
era otro que dotar a la ciudad capital de un

&

entorno urbanizado y racionalizado por medio
de canalizaciones, plantaciones, regadios y pe-
quenos edificios que hicieran siempre visible
la efectividad del poder real. Felipe II no solo
se plantea su proteccion a las artes como un
asunto de mecenazgo, de representatividad
exterior o de imagen, es decir, las caracteristi-
cas que podriamos atribuir al arte de corte,
sino como un verdadero arte de Estado, en
donde las necesidades estéticas ceden ante las
meramente practicas y, muchas veces, imposi-
tivas. Y ello imfluira, como veremos, en el
mismo lenguaje arquitectonico de sus palacios,
e incluso en el mismo monasterio de El Esco-
rial, edificios llamados a tener un aspecto sim-
bolico y cortesano, y que constituian la adusta
imagen que de si queria dar la Monarquia
espanola.

Los elementos de una corte y el monasterio
de El Escorial

Aunque en otros lugares hemos sostenido
la mexistencia de un verdadero arte de corte en
el entorno de Carlos V, si que es cierto que
desde fechas muy tempranas el emperador se
plantea una serie de remodelaciones palaciegas
en el centro de la Peninsula que culminaran,
ya en tiempos de Felipe II, con el traslado de
la corte a Madrid a comienzos de los anos
sesenta.

Ya en 1535 localizamos las primeras men-
ciones de un iterés regio por la zona central
de Espana que, de momento, parece determi-
narse entre Toledo y Madrid. En “quanto a lo
que toca a las obras de los alcacares de Toledo,
Sevilla y Madnid”, se indica que lo de Toledo
“ha de ser mayor obra y para que sera menes-
ter mas provision de dinero’; en esta carta, vy
mas adelante, se insiste en la misma idea y se
dice que “lo que es ha de labrar en el alcacar
de Toledo requiere como esta dicho mas tiem-
po v dineros” (6). Estas afirmaciones, que pa-
recen ndicar una inicial preocupacién por
Toledo como sede representativa de la Monar-
quia, han de matizarse con otras que sefialan a
Madrid como centro igualmente importante; a
principios de 1536, y desde Napoles, el Empe-
rador escribe lo siguiente: “‘en lo de las obras
de Sevilla, Toledo y Madrid no ay que decir
mas... que conforme a lo que tenemos escripto
s¢ busque de donde se pueden hazer, especial-
mente las de Madnrid™ (7).




Ya en 1544 la villa se dispone, por manda-
do del Emperador y en su nombre del Princi-
pe, para significativas remodelaciones urbanis-
ticas. En esta fecha Su Majestad ordena la
“apertura de una calle ancha y derecha desde
el alcacar de Madrid hasta la iglesia de Sant
Juan”, ya que “aquello es ornato desta villa y
obra publica y en las obras desta calidad esta
villa puede asistir e nombrar persona que asys-
ta asy para las tasaciones que se han de hazer
de las casas que se an de derribar como para
que la calle se haga bien fecha” (8). De esta
manera, y desde fechas muy avanzadas, el Al-
cazar de Madrid acta como generador urba-
nistico de un concepto moderno de ciudad (9).

El tema aparece claro anos mas tarde en
un interesante memorial que expone las nece-
sidades arquitectonicas y urbanisticas de una
ciudad capital como Madrid (10) y en el que
hemos de ver la inspiracion de Juan Bautista
de Toledo; en ¢l se especifica como la calle
Real Nueva se ha de articular por este arqui-
tecto de manera que sean accesibles las caballe-
rizas de palacio —'‘para que desde luego se
pueda meter mano en ellas y dar servicio a
palacio”—, todo ello sin olvidar como el pro-
blema de la regularizacion urbana se funda-
menta en razones no solo de tipo practico sino
también estético: la carrera de San Jeronimo,
“como biene derecha hasta la casa que es de
Calatayud, ansi lo fuesse hasta el cabo de las
huertas junto a la puerta nueba... para que se
viere el monesterio de San Jeronimo... y la
calle fuese derecha’.

De 1gual manera, se propone ensanchar las
calles (11) y se cuida de un asunto tan impor-
tante como es el de la imagen de la ciudad que
se consigue a traveés de las puertas: ha de abrir-
s¢ la de Balnad(i y ha de enderezarse ““la calle
hasta la puerta del santo”, hay que construir
la de Moros, acrecentarla con una alcantarilla
y ensanchar la plaza de manera “que la salida
quedase Ilana”, asi como terminar las de la
Moreria Vieja y la de las Fuentes.

Junto a ello, la ciudad-corte del Estado
moderno encuentra su legitimacion no solo en
problemas de imagen, sino en otros de caracter
funcional. EI memorial que comentamos, jun-
to a lo que denomina “obras publicas’, a al-
gunas de las cuales ya nos hemos referido,
propone la ereccion de un estudio, conforme a
las directrices del Concilio de Trento, la unifi-
cacion de todos los hospitales en uno (12) v,

una vez mas en el terreno de las obras publi-
cas, se sugiere que Juan Bautsta de Toledo
vea junto a los alarifes “las siete fuentes del
peral y hagan una traca como combiene’, que
se construya una casa de ayuntamiento pues €s
“una de las cosas de que mayor nescesidad
tiene esta villa y que mas autoridad le daran™
y que se dote a la ciudad de una fabrica de
pan, de una casa de pescado, un matadero,
una casa publica, nuevas y mayores carnicerias
y una panaderia. Todo ello unido a repetidos
deseos de regularidad wurbanistica, derribo de
casas viejas y ensanchamiento de calles (13),
que nos pone en contacto con un concepto de
ciudad estrictamente funcional, ajeno a cual-
quier utopismo y que parece no tener en cuen-
ta los valores simbolicos y representativos.

Pero esto ultimo no es asi. En realidad, los
deseos de regularidad y ensanche urbanistico
responden a este tiltimo tipo de valores, y no
hemos de olvidar como el Alcazar y su barrio
se constituyen en el factor esencial en el nuevo
planteamiento de la ciudad. Y, sobre todo, no
hemos de dejar de tener en cuenta, como el
mismo documento nos sefiala, que “lo prime-
ro y mas principal que conbiene hazerse en
esta villa es una yglesia colegial o cathedral”.

Se plantea de esta manera no soélo lo esen-
ciales que eran las funciones y necesidades
religiosas en la sociedad de la Contrarreforma,
sino el problema concreto de dotar de un cen-
tro espiritual al enorme Imperio que desde
Madrid se regentaba. El asunto, que atn per-
manecera vivo durante el siglo XVII (14), tue
percibido con claridad desde los primeros mo-
mentos del establecimiento de la capitalidad.
En 1562 en carta al embajador Vargas se pro-
pone, dado que en la villa “‘ay una gran falta
de templo principal y ser las yglesias parro-
chiales pobres”, se traslade a Madrid la abadia
de Parraces, ‘‘yva que en Madrid reside tan
continuamente la corte’”’. El rey contesta con
una evasiva (15), pero la demanda se hace
continuada. Otra peticion es todavia mas
expresiva, “‘Esta villa de Madrid tiene suplica-
do a V. M. que fuese servido que atento a que
ay en ella tan gran falta de una yglesia mayor
V.M.t. mandase y diese orden como la Ahucli;f
de Parraces se pasase a ella pues harian aqui
mas [ruto ansi en lo que toca al culto divino
como en cumplir esta falta que no estando en
aquellos montes desiertos como estan 'y V.Mt
por hacernos merced dixo que olgaria mucho



Casa Real de Vaciamadrid, (Oleo anonimo, principios siglo XVIL monasterio de El Escorial),

dello v que esta villa viese con que_podria
ayudar para la fabrica de la dicha yglesia...”

(16).

No solo era pues una cuestion de establecer:

una iglesia que sirviese de catedral a Madrid,
sino también la de plantear un centro de estu-
dios que recogiese y difundiera las ensenanzas
tal como lo determinaba el concilio de Trento.
Repetidas veces se insiste como ‘“‘vacando la
dicha abadia de Parraces”... por muerte de su
regente el Cardenal de la Cueva que fallecid
en Roma, seria muy necesario que “‘una de las
yglesias de la Villa de Madrid o otra que en la
dicha villa su Majestad hedifficare(se) erija en
seglar v colegial debaxo de la invocacion que
su Majestad nombrase™ (17).

Pero la i1dea de El Escorial como centro
espiritual del Imperio actuaba de manera po-
derosa en la mente del Rey, y, en definitiva, la
Abadia de Parraces no se vincula a la capital,
sino que, tras la fundacion en ella de un cole-
gio (18), acaba ligandose al mismo Monasterio
yva que ‘“‘havemos acordado de trasladarnos a

(1)

Proyeaio canalizacion sona Aranjuez. (Archivo General de Simancas, M. P. v D,
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Provecto acequia zona Aranjuez. (C. v Sinos Reales, 252- 108},

esse monasterio de Sant Lorenco para que este
y ressidan en ¢l de aqui adelante perpetuamen-
te y aviten los claustros del dicho monasterio
que para agora y para adelante tenemos sena-
lados™ (19). Felipe IT tenia una idea muy clara
de como desarrollar los elementos urbanisticos
y arquitectonicos de su corte y pensaba dotar,
de acuerdo con la mentalidad e 1deologia de la
Contrarreforma, de la maxima importancia to-
do lo concerniente a los asuntos espirituales.
[.a no existencia de un estudio, de un catedral
o centro piadoso de importancia en Madrid ha
de verse ligado al proyecto de levantar el Mo-
nasterio de El Escorial que de esta manera,
lejos de desvincularse de la corte, se convertia
en su corazom, retirado del wrafico urbano, pe-
ro no por ello alejado. EI Rey, al construir el
edificio alejado de la ciudad no solo tendia a
destacarlo, sino, sobre todo, a plantearlo como
lus.,ur de retiro. meditacion y estudio, en rela-
cion muy estrecha con la naturaleza, promo-
viendo un tipo de piedad campestre de hondas
raices en la religion cristiana, muy revaloriza-



da en estos momentos de la Contrarreforma. Y
si Madrid se plantea como simbolo del poder
politico y casi como una ciudad-maquina, ha-
bia que alejar, que no apartar, el centro espi-
ritual, concebido como un elemento mas, si
bien el mas importante, de la Corte.

L.a ordenacion del territorio
en torno a la corte

Al margen de los problemas espirituales,
preferimos centrarnos ahora en otros puntos
no menos esenciales que configuran los ele-
mentos de una corte en la segunda mitad del
siglo XVI; pues la ciudad no sdlo se concibe
desde un punto de vista meramente urbanisti-
co, SINO que se piensa como un complejo en-
tramado en estrecha conexion con su entorno.
Alrededor de Madrid, Felipe II ordena cami-
nos, manda plantar arboles en ciertas avenidas
que rodean la capital, construye canalizacio-
nes..., es decir, piensa Madrid como un verda-
dero generador de ordenacion territorial.

Ya hemos visto como la misma ciudad tra-
ta de planificarse segiin las necesidades practi-
cas de una nueva urbe de caracter moderno,
algo que, sin embargo, no podia realizarse en
Toledo (20). De esta manera resulta tremenda-
mente significativa la preocupacion que por el
tema de las aguas —por citar solo un caso—
embargaba al rey y a su Junta de Obras vy
Bosques.-En 1562 envia al secretario Pedro del
Hoyo y un muchacho zahori “a senalar las
partes donde se paresciesen que havia agua’, y
el memorial enviado al respecto es anotado
por el rey en muchos de sus puntos (21); y
todo ello sin olvidar el cuidado que por las
plantas y los jardines tenia el rey desde estos
primeros momentos (22).

[.a ordenacion territorial se planteaba des-
de un doble punto de vista, que, por otra
parte, constituye una dicotomia muy propia
del periodo manierista. Si por un lado ordena-
cion puede ponerse en paralelo con defensa,
por otra parte esta defensa se hace siempre
desde parametros estetizantes. Es aqui donde
interviene la arquitectura como elemento deci-
sivo v esencialmente configurador; ésta se con-
cibe desde los mas amplios criterios: los infor-
mes, relaciones y memorias que, a través de la
Junta de Obras y Bosques, son siempre contro-
lados por el rey, hablan, a un mismo nivel,
tanto de problemas estrictamente constructi-

vos, como aqucllos que alectan mas a ciertas
obras “‘publicas” (canalizaciones, regadios...)
que han de estudiarse conjuntamente para una
cabal comprension del problema. Y es desde
este punto de vista desde el que ha de analizar-
se el tema de la corte.

Expresivo de lo que venimos diciendo son
ifinitud de documentos sobre la construccion
del complejo entramado palaciego que Fe-
lipe II levanto en torno a la villa de Madrid.
En una misma relacion puede hablarse del
Alcazar, la Casa de Campo, el Pardo y el bos-
que de Segovia, y de las obras que, desde los
mas variados [rentes, han de realizarse en ellos
(23). Por ello no es de extranar que Felipe I se
rodee de un complejo mundo de colaboradores
que van desde jardineros, diqueros, pintores,
estuqueros, ingenieros y sobre todo el signifi-
cativo hecho de que la figura del arquitecto se
rodee de un complicado ntiimero de funciones
que van desde las ornamentales y constructivas
a las ingenieriles: el caso de la cultura huma-
nistica, técnica y de ingeniero de Juan de
Herrera es bien expresivo de lo que venimos
diciendo (24), pero, evidentemente, no es el
anico. Hombres dela mmportancia de Juan
Bautista de Toledo o Pacciotto habian realiza-
do 1gualmente fundamentales obras de inge-
nieria en Espana o Italia.

Nos encontramos ante un dato de singular
relevancia a la hora de comprender ciertos pro-
blemas de lenguaje arquitectonico que plan-
tean los edificios reales. Repetidas vecese se ha
senalado como el programa constructivo regio
supone un punto lundamental en los inicios
del purismo arquitectonico del Renacimiento
espanol. Ello es efecuvamente asi y los factores
que mciden en este problema son varios; uno
de ellos, a nuestro parecer, es el dela influen-
cia de hombres con mentalidad renovada des-
de un punto de vista técnico en las obras reales.

S1 bien algunos de los maestros empleados
en un primer momento —como el caso de
Luis Pigafio, que habia servido a Carlos V en
las fortificaciones de Perpinan, Barcelona vy
Rosas, y mas tarde en el Alcazar de Toledo
(25)— va tenian esta inicial formacion, lo cier-
to es que la llegada de Juan Bautista de Tole-
do y la de su discipulo Herrera supone un
paso de gigante hacia una arquitectura de re-
novado clasicismo. En 1569 el veedor de las
obras de Toledo, Juan Bautista Oliverio criti-
ca la presencia de viejos maestros como Co-




varrubias no solo por su estado fisico, sino
tambi¢n haciendo hincapi¢ en su salud men-
tal, “Covarrubias —dice— mestro destas obras
esta muy enfermo no solamente de salud cor-
poral, sino que tiene el juicio muy turbado vy
no puede entender en cosa ninguna, y no es
maravilla porque es hombre de mas de noven-
ta anos’’ (26), en un proceso similar al que
anos antes habia sucedido con la sustitucion
de los maestros traidos por Carlos V, por otros
como ¢l mismo Covarrubias o Villalpando. Es
el caso del mencionado Picano “a quien el
Emperador... embio a visitar y proveer estas
obras” y de otros que “aunque eran buenos
hombres no estavan expertos en obras grandes
y comencando a poner mano en ella se vido
que st la continuasen no saldrian con ella y se
perderian” (27). Es indudable que el amplisi-
mo programa constructivo planteado por Car-
los V y culmimmado por su hijo exigia un tupo
de arquitecto y ordenacion arquitectonica de
nuevo cuno y que los viejos maestros espano-
les, aun el mismo Covarrubias, no podian lle-
var a cabo. Y ello no solo por razones de
envergadura y grandeza de la i1dea, simo tam-
bien por el nuevo tipo de sentido representati-
vo y emblematico que pretendia la Monarquia.
De esta forma no es de extranar que hombres
como Juan Bauusta de Toledo y Juan de
Herrera sean los dominadores del panorama
arquitectonico espanol de la segunda mitad
del siglo, y que ingenieros como Pedro Juan F:— ————
de Lastanosa cumplan un papel tan importan- T,
te en los aspectos téenicos de la construccion '
del Alcazar Madrileno (28). |

Ante el planteamiento de la ciudad-corte

que hace Felipe IT no es posible el estudio de | -
sus palacios y el del monasterio de El Escorial Ii D @ |.|

Casa Real de Aceca. (Oleo andnimo. principios siglo XVII, monasterio de El
Escorial),

un vasto plan de conjunto en torno a Madrid;
y s1 el Alcazar, Aranjuez y Valsain constituyen

como fenomenos aislados, ya que todos forman ¢ !
los principales puntos de referencia en lo que |

al mundo palaciego se refiere, los jardines de
algunos de estos sit1os y edificaciones, como la

T . 1 . ). . _ ) ¥ ‘-, : - i i ] o
Casa de Campo, el Pardo o Vaciamadnd, se L il g o o4 b-‘“—#’&‘ﬁ*-jﬁf |
plantean como verdaderas villas en las que el st S 5

mundo del retiro y el placer se une a un estric-
to control del territorio en los terrenos Iimitro-
fes a la ciudad-corte (29).

Desde este doble punto de vista adquiere
particular mterés reflexionar brevemente sobre
los problemas de tipologia arquitectonica. No
¢s posible achacar el aspecto de fortaleza que

" . SRUIBL
Trava del ndin de Valsain. (Archivo General de Stmandas, M. P. v D. XLVII-12).



adquieren muchas de estas edificaciones al pie
forzado de los elementos preexistentes en ¢po-
cas anteriores, ni siquiera a la presencia de un
modelo tan prestigioso como era el del Alcazar
de Toledo. Covarrubias, Luis y Gaspar de Ve-
ga, Juan Bautista de Toledo y el resto del
equipo de arquitectos reales asumen y desarro-
llan esta tradicion que, en definitiva, culmina-
ra en El Escorial de Juan de Herrera. Se crea
en estos momentos una tipologia definida de
palacio espafiol a medio camino entre la resi-
dencia palaciega y el Alcazar. En Toledo, Ma-
drid y el Pardo se plantea con decision un tipo
arquitectonico definido no soélo por la austeri-
dad decorativa sino, fundamentalmente, por
una planta rectangular, con uno o varios pa-
tios en medio y torres con chapiteles en las
esquinas.

[.a austeridad y el aspecto de fortaleza vie-
ne definida no sélo por necesidades practicas
sino, sobre todo, debido a problemas de 1ma-
gen; se necesitaba crear un aspecto de frialdad
y distanciamiento para la monarquia catolica
que no solo es posible observarlo en los retra-
tos cortesanos de Juan Pantoja, Sanchez Coe-
[lo o los Leoni, sino a través de una arquitec-
tura congelada que tendra su maxima expre-
sion en El Escorial. Felipe II, tan a menudo
calificado de rey-sacerdote, necesitaba rodearse
de un aura sacral que lo alejara de sus stibdi-
Madrid y alrededores. (Archivo General de Simancas, M. P. y D. XL-17) tos: estamos ante el rey oculto que llamara la
atencion de Gracian, en una 1imagen que mas
tarde trataran de extirpar los Borbones (30). Y
junto a las necesidades simbolicas no hemos
de olvidar, naturalmente, los ya mencionados
aspectos defensivos y controladores: el rey es
un monarca absoluto que ha de supervisar,
invisible desde sus palacios, lo que sucede en
sus territorios.

De igual manera, los centros a que nos
venimos refiriendo se plantean como lugares
de esparcimiento y placer. Algunos parecen
estrictamente pensados para ello, como las vi-
llas de Vaciamadrid, la Casa del Campo, el
Pardo, Valsain vy, sobre todo, Aranjuez. Ahora
el tema del jardin alcanza una importancia
excepcional y desde los inicios de los anos
cincuenta puede documentarse una intensa ac-
tividad ordenadora de los entornos naturales
de los palacios reales. Ya en 1548 se ordena
que en Aranjuez se traten bien los arboles de
las huertas “y no se siembren hortalizas en
cllos™, que los pilares de la huerta de la 1sla se

E1 Campillo, (Oleo andnimo, principios siglo XVIL monastel io de El Escorial).
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hagan de piedra y bien altos “porque sean
mas durables y perpetuos™ y que se busque un
hortelano de Granada o Valencia para que se
ocupe de la huerta (31). No es este el momento
de documentar con precision un acontecimiens-
(o tan importante para la historia de los jardi-
nes espanoles como son las intervenciones de
Felipe IT en los alrededores de Aranjuez, para
O que contd con un importante equipo de
jardineros [lamencos y Iranceses, pero si el de
scnalar el cuidado con que el rey se preocupa-
ba de los aspectos ornamentales y naturalistas
de los alrededores de sus edificios. En 1557
escribe a Gaspar de Vega v le recomienda tener
“cuydado de acordar siempre a Diego 1.opez
de Medrano que se mire mucho en la conser-
vacton y delensa de los chopos’”™ de Aranjuez
(32), al ano siguiente trata de controlar al
maximo los arboles que se plantan alrededor
de las casas del Pardo (33) y al menos desde
15563 se documenta a traveés de las Reales Cédu-
las el programa urbanistico a base de planta-
ctones en torno a Madrid (34).

Incluso a veces el mismo monarca propo-
nia trazas para los jardines de algunos de sus
palacios. Es el caso de Valsain, un plano de
cuyo jardin, de mano del rey, se ha conservado
por fortuna entre la documentacion de Siman-
cas (23), v en el que las recomendaciones regias
mciden en los aspectos de regularidad, unifor-
midad y simetria que ¢l habia visto en los
jardines flamencos v eran categorias esenciales
de sus gustos estéticos. Sabemos que en 1562
Gaspar de Vega se preocupaba de las obras del
jardin de este lugar, abriendo en la pared ni-
chos para la luente y los asientos (36) y que en
1563 se emiten unas Instrucciones muy preci-
sas sobre los mismos que tratan de la disposi-
crton de los asientos y su msercion en las plan-

v
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taciones de flores, de la colocacion de las [uen-
tes v de la puleritud del rr:miumn (37).

kEn el Brm]lw de Segovia se realizo de 1gual
manera una incipiente ordenacion territorial
entre la zona del palacio, los alrededores v la
ciudad de Segovia con cuidado extremo en los
aspectos naturalistas del entorno. Asi en 1567
se cuida del robledal “que esta entre el camino
que viene de la Casa Real a Segovia y macta
de Santo Alilonso hasta el rio” (38) y al igual
que sucedia en la Casa de Campo madrilena,
¢l estanque de Hontigola en Aranjuez o el
mismo Escorial, se propone todo un plan de
estanques en los alreddores segtin la idea del
denominado “‘holandés’, con toda seguridad
Holbecq (39).

Al 1gual que el resto de los Sitios Reales.
Valsain era un lugar de placer: “mucho siento que
su Magestad se detenga tanto porque
estava el jardin para gozar muy lleno de las
lindezas y flores, y como las aguas pasadas
fueron tantas las verduras todas arrojaron en
alto demasiadamente y aora con los calores
pasasen mas presto’’, dice el Rey Juan Berro-
cal, la persona que estaba al cuidado del con-
junto ('1[)) y que en otra carta informa como
al correr “‘el solano tan contino y tan serio’” ha
hecho “brotar todas las plantas antes del tiem-
)0 v a esta causa me a sido forcado reformar
as paredes del jardin de la madre selva y jaz-
min que le faltava y de una espina y rosales y
otras plantillas que convienen al hornamento
dellas™ (41).

Con todo, no solo es esto, el interés cienti-

[ico por la naturaleza y sus aspectos mas raros
v misteriosos —recordemos que en Valsain
existia una denominada Fuente de la Gruta
(42)— también estan presentes €n el conjunto.

Otra carta de Juan Berrocal nos documenta el
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aspecto de Valsain como jardin botanico y la
idea de Felipe IT como principe manierista. En
1563 el mencionado jardinero informa sobre
ciertas plantas que desea vengan de Valencia
“que son dignas del jardin de su Magestad”, y
de una memoria “de otras plantas raras que he
escogido de los buenos autores herbolarios”.
Este intelectualismo naturalista nos pone en
la pista de la solisticacion con que el Rey
cuidaba sus jardines ya que ‘‘no tienen mas
estima los jardines” que cuando en ellos hay
“plantas no bistas n1 conocidas de todos’. Los
modelos de Berrocal se encuentran fuera, vy
ello nos acerca al Felipe Il europeo, va que
estas plantas han de disponerse “‘como la seno-
ria de Venecia en su jardin que tiene en Padua
y el duque de Florencia en el suyo que tiene
en Pisa y otros particulares senores y hombres
raros procuran tener en sus jardines de las mas
raras plantas y no nos contentamos con las
comunes’’,

[La cualidad de la rareza es la mas alabada,
asi como se encarece el caracter medicinal de-
las especies botanicas, para lo que se recomien-
da el recurrir a boticarios extranjeros de Ambe-
res, Bruselas o Roma, y a las plantaciones de
la India donde “‘se podran procurar cosas muy
raras’ (43). Cientifismo y sofisticacion se con-
vierten en los paradigmas del mencionado me-
morial vy nos reconstituye la imagen de un

‘.l‘ : - — E . -

Palacio de Aranjuez. (Oleo andnimo, principios del siglo XVIL monasterio de El
Escorial).

Casa Real de F]1 Pardo. (Oleo andnimo, principios siglo XVII, monasterio de EI Escorial).

Felipe II al tanto de las novedades que por Volviendo a Aranjuez, de cuyos jardines se
todos los remedios trata de 1ncorporar a sus nos ha conservado el disefio de una fuente
palacios. rustica (44), senalemos como en 1561 Felipe 11
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anota minuciosamente un memorial acerca de
los jardines de este lugar en el que trata pro-
blemas tan variados como la construccion de
una esclusa para hacer navegable el rio, el
momento de sembrar planteles “de verduras”
o pedazos de prado, que se termine un dique
grande, que “‘Joan Batista vea la pared que se
haze en el caz v la que se ha de hazer en la
placa Redonda...”’, o que las calles se planten
de chopos y otras especies de arboles (45). La
imtervencion en Aranjuez, a diferencia de las
planteadas en el bosque de Segovia, y similar-
mente a como sucede en Madrid o el Pardo,
adquiere un relieve urbanistico y ordenador
del entorno muy claro, pues no se trata tan
solo de dotar de un entorno jardinistico al
palacio, sino de racionalizar toda una zona del
valle (pensemos en la cercana construccion de
Aceca), por medio de avenidas y canalizaciones,
teniendo sitempre en cuenta las necesidades
practicas, pero también las estéticas; el rey es-
pecifica muy a menudo en sus anotaciones y
Oordenes que se respeten determinados puntos
de vista y perspectivas tratando asi de armoni-
zar arquitectura y naturaleza. En realidad, vy
como sucede con el conjunto Alcazar-Casa de
Campo y casa y bosque del Pardo, podemos
hablar de un proyecto en torno al Tajo y su
vega que comprendia los centros de Aranjuez,
Aceca y Vactamadrid como nucleos esenciales
(46).

Al 1gual que las actividades constructivas,
las jardinisticas pueden considerarse desde un
doble aspecto. S1 el mas obvio es el sentido
ornamental y estético, ligado a las necesidades
Iadicas de la corte, no hemos de olvidar en
absoluto las ya comentadas vertientes practicas
de la intervencion: el rey siempre concibio la
ordenacion de la naturaleza en torno a su corte
como un tema en el que la ingenieria habia de
cumplir un papel muy mmportante. Un buen
ejemplo en el que la conjuncion de los aspec-
tos practicos y los estéticos nos lo puede pro-
porcionar la afirmacion de Felipe II con res-
pecto al puente que en 1557 se hacia al {inal
de la calle grande de Aranjuez: “yréis vos (Luis
de Vega) v Gaspar de Vega, y daréis la orden
que conviniere para que se haga mas acertada,
y mirar¢is mucho en la firmeza della y que se
haga bien en medio de la calle, y que aquel
remate, y lo de la entrada a la puente quede
muy bien puesto’™ (47).

Nos encontramos, €n suma, ante un con-

cepto que, si bien, no es nuevo, si alcanza su
precision y concrecion en estos momentos ini-
ciales del reinado de Felipe II: el de Sitio Real.
No solo la corte era comprendida bajo esta
idea, sino que la mulutud de palacios y villas
de recreo que la rodeaban y, naturalmente, El
Escorial alcanzaban esta categoria. la caza,
como diversion favorita y tipica de los reyes,
era una de las actividades primordiales que se
realizaban en estos lugares, y la Junta de Obras
y Bosques tenia entre sus cometidos el control
y la evitacion de los danos que pudieran hacer-
se en el entorno natural. “Por quanto nos
tenemos para nuestra recreacion y servicio la
casa del campo y otros jardines y huertas, bos-
que de sagra y tierras y heredamientos que
avemos comprado cerca de esta villa de Madrid
entorno de nuestra casa real y para conserba-
cion dello y de lo que esta plantado, fecho y
edifficado...”, asi comienza uno de los muchos
documentos (48) que pudieran aducirse en pro
de la conservacion de estos Sitios Reales y que
comprendian tanto el cuidado por la caza, co-
mo la salvaguarda del ambiente.

El monasterio de El Escorial y los palacios
de Felipe II

Este es, a grandes rasgos, el entorno urba-
nistico, arquitecténico y paisajistico con que
Felipe 11 quiso dotar a su corte convirtiendo a
Madrid en un verdadero generador y ordenador
del territorio en un concepto que puede perfec-
tamente recordarnos a los planteamientos con-
temporaneos de los Medici en la Toscana (49).
Y si la corte y su entorno no necesitaban una
verdadera defensa en el plano material —de
ahi la ausencia de un programa de fortalezas y
murallas en este territorio—, si que, como he-
mos visto, el tema de las obras ptiblicas adquie-
re una importancia excepcional, imprescindi-
ble para entender la politica artistica de Su
Majestad. Felipe plantea su corte como el cen-
tro de un verdadero estado territorial, fuertey
controlador, ajeno a las veleidades utopistas
de la ciudad-estado o de la corte humanista
italiana del Quattrocento; es por ello por lo
que como elemento esencial del programa de-
cide, por los mismos anos del asenlanyenln de
la corte, la construccion del monasterio de El
Escorial. _

Pieza excepcional desde cualquier punto
de vista, el monasterio debe, sin embargo, 1n-



cluirse dentro del conjunto territorial que Fe-
lipe II decide para el centro de la Peninsula,
ya que a través de ¢l el rey pretende conseguir
la imagen mas concreta y cabal de su reinado.
Y si, como acabamos de decir, el centro de
Fspana no necesita una efectiva defensa a tra-
vés de los medios de la arquitectura militar, si
que el rey planteé con toda claridad, “por el
bien de nuestras animas e la conservacion de
nuestro Estado Real”, la construccion de un
edificio dedicado a San Lorenzo, “por la part-
cular devocion que, como dicho es, tenemos a
este glorioso santo, v en memoria de la merced
y victorias que en el dia de su festividad de
Dios comenzamos a rescebir’ (50). Asi propues-
to, vemos con claridad céomo uno de los fines,
y quiza el primordial en las regias intenciones,
no fuera otro que concebir el monasterio como
una magen de la defensa espiritual, que ya no
abarcaba tanto el mero territorio en torno a la
corte, como todos sus reimos (51).

Si el fin inmediato de la construccion era
de caracter funerario, el programa total del
edificio es de mucha mayor complejidad y am-
bicion. Como Templo v centro de estudios, va
lo hemos visto, logré desplazar imcluso las
pretensiones de Madrid al respecto; pero tam-
bién era Biblioteca y el Rey decidid no adoptar
la 1dea que al principio de su reinado le pro-
puso el erudito Paéz de Castro para una biblio-
teca en Valladolhid; a la vez, el Convento alli
instalado fue el mas grande y suntuoso que los
jeronimos nunca pudieron sofar. _

De 1gual manera El Escorial era palacio v,
aunque no nos podemos detener ahora en el
estudio detenido de este aspecto, si que sehala-
remos como, frente al sentido inorganico vy
fragmentario —los documentos hablan repeti-
das veces de “‘remiendos’— que adquiere el
Alcazar madrileno, al caracter Iadico de Aran-
juez o la Casa de Campo, el Escorial posee la
significacion de Palacio del Rey.

En el célebre dibujo de Fabrizio Castello
aparece al dorso la significativa inscripcion
“El1 Palacio del Rey Nuestro Senior”, que po-
demos enfrentar al resto de sus construcciones
meros “‘palacios’’, aunque no la Casa Real por
antonomasia. El mismo proceso constructivo
de la obra, al enfatizar el caracter unitario a
través del lenguaje arquitectonico, incide en
los aspectos de solemnidad y grandiosidad re-
queridos por el monarca para lograr su idea
central de defensa espiritual.

[.La misma arquitectura parece ayudarnos
en esta delinicion. Hay que volver a llamar la
atencion acerca de los elementos constructivos
que recuerdan tipologias militares (52): nos
referimos al énfasis que se pone en el muro en
talud que sirve de base a la fachada que da al
patio de los Frailes. Todo ello sin olvidar he-
chos tan significativos como la formacion in-
genteril de Juan Bautista de Toledo y de Juan
de Herrera, y que el rey, cuando decide termi-
nar las obras de la basilica, se sirve de un
ingeniero militar italiano como Pacciotto.

“El gran cuydado que Vuestra Magestad
manda poner en que la obra del real monaste-
rio de San Lorenzo sea muy sumptuosa y de
gran magnilicencia muestra bien el desseo que
Vuestra Magestad tiene de que Nuestro Senor
sea alli mucho servido™ (53), asi dice un docu-
mento de la época bien expresivo del enorme
iterés que el rey puso en el levantamiento del
edificio. Interés que es bien patente en la per-
feccion con que la obra es acabada. El Escorial
resuelve, desde una perfeccion tipologica prac-
ticamente absoluta, el tema del palacio espanol
tal como lo concebia la dinastia de los Habs-
burgo. L.a 1dea del monarca absoluto, alejado
y distanciado, refugiado en las aristas de una
arquitectura congelada, alcanza su perfeccion
formal en la planta del monasterio, que viene
a perfeccionar y poner punto [mal a decenas
de anos de experiencias en torno al tema del
edificio fortaleza cuadrado, enmarcado con
cualro torres.

“Pues aquellas piedras muertas —contintia
el documento antes citado— se labran con tan-
to gasto y cuydado, solo para que las bivas de
aquel espiritual edificio, con mds aparejo vy
reposo pueden emplearse, en lo que su religion
les obliga y V. Magestad en ella dessee; y assi
la tabrica del servicio de Dios crezca muy alta,
y persevere muy firme y muy segura...”. Y si
de la consideracion de los problemas tipologi-
COS pasamos a los propiamente lingiisticos
nos encontraremos con parecidas soluciones.
Aquellas piedras muertas, simbolo y servicio
de las vivas que en el monasterio habitaban, se
levantan segiin un depurado lenguaje, el estilo
[lTamado desornamentado, culminando una
tendencia al purismo implicita en la arquitec-
tura espanola del siglo XVI y que las obras vy
los arquitectos reales no habian hecho sino
enfatizar. La sencillez tantas veces resaltada
del edificio se inscribe dentro de un proceso




historico v es también punto final del purismo

arquitectonico que Felipe II habia impuesto,
mcluso desde antes de los comienzos de su
reimado.

A su vez, el edificio se convierte en pieza
clave del tema de la ordenacion territorial del
centro de Espana. EI monasterio es, por otra parte,
modelos medievalizantes, una verdadera unidad de
produccion. En la carta de lundacion se especifican
las tierras que se compran para sustento del monas-
terio y stempre hubo especial cuidado en que par-
tes como la Herreria, el Campillo o La Fresneda
estuvieran a punto como elementos satélites desde
un punto de vista economico de la gran obra del
monasterio; y no olvidemos que muchos de estos
lugares, como el Campillo o La Fresneda, fueron
dignificados con edilicios de caracter emimentemens-
(¢ funcional (b4). El Escorial, como lo muestran
curiosos dibujos de la ¢poca (55) v resulta obvio
tras la lectura de los documentos, se convierte en
un generador del orden v control del territorio
circundante, v en su entorno se tejen caminos, jar-
dines y arboledas que, como sucedia en Madrid con
¢l caso del Alciazar, ayudan a difundir la 1imagen
ordenadora de la arquitectura mas alla del propio
edificio. En 1571 el prior de San Lorenzo describe

como “los hoyos de la calle que va desta villa al
monasterio estan las mas abiertas, v buena parte
dellas plantadas v se van prosiguiendo, v asi en el
parque de la Fresneda, como en la plantia del
Monasterio se pone toda diligencia’™ (56). Y mas
adelante, en los memoriales sobre la Herreria, se
habla de hacer estanques, plantar arboles y abrir
los caminos reales desde El Escorial, monasterio v
desde alli a Robledo de Chavela, Malagon vy el
Campillo™ (57). Se trata ahora de generar otro mi-
cronucleo, como los existentes en Madrid, Segovia
v Aranjuez con caracteristicas, esta vez predominan-
temente agricolas, aunque no se excluia el caracter
ornamental v Iadico de aleunas de las itervencio-
nes; pero el modelo es, en esencia, el mismo.

Todo ello forma, como decimos, un enor-
me y coherente programa, pero éste, como he-
mos (ratado de demostrar, no es sino el cora-
con, la médula espiritual de otro de mavyor
alcance y que Felipe II planteaba a un nivel
cast mundial: la corte v dentro de ella, el mo-
nasterio, no eran sino la quinta esencia y la
imagen de un poder absoluto que de manera
distante y Iria, pero siempre obvia, habia de
implantarse a los stibditos de sus vastos reinos.
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(1) Luis Cabrera de Cordoba, Don Felipe Segundo, rey de Esparia, Madnid, 1619, pp. 918-922.
(2) Sobre este tema preparamos un amplio estudio.

(3) Clr. las palabras del padre Sigiienza en su Historia de la Orden Jeronima, Madnid, 1605. Citamos por la edicion de Madrid,
1963, pp. 13 v ss. Igualmente véanse las palabras de Antonio Gracian en su Deseripeion del monasterio de El Escorial, que inciden muy
claramente en los problemas que venimos tratando; “"Ahora que por la bondad de Dios no hay fronteras en Espana, conviene que los
reves, como ¢l sol en medio de los cielos, asienten ellos en medio de sus reinos, asi para proveer las necesidades de ellos como de los que
tienen allende el mar.

A esta causa, la corte ordinaritamente reside en el reino de Toledo o en el principio de Castilla la Vieja, que son ¢l medio de sus
reinos, principalmente en Madrid o Toledo puertos abajo, y puertos arriba en Valladohid, Segovia o Avila, s1 no es cuando algtin caso
extraordinario se ofrece, que conviene salir del medio para acercarse a los extremos™. Gregorio de Andrés, “Descripeion del monasterio
de San Lorenzo de El Escorial, por Antonio Gracian™, A.L.LE.M., V (1970), pp. 55-79.

(1) Ch. L.udwig Plandl, Felipe II. Citamos por la edicion francesa, Paris, 1981, pp. 139-178, “El nuevo ceremonial de corte'.

(h) Gl Cg AL UED orbe del rev voel Taberimo de Dhios, Madod, arbe manierisia vy bavvoca™, AL EM., XIX (1982), XIX
(1982), pp. ISEESERY o Sigtinza dice, “Contentale Ta villa v compaaca de Madrid, por ser el cielo miis benigno v mads abierto. v porque
es como ¢l e ( A (08 pueden acudn de rodas partes los negociantes de sus reinos™, ob. cit.,

pp. 13-11.
(6) A,
(7) 10 /dé&
(8) 1 idem - | Ve 17, (0], ],

(9 Goérad, Vo, Lo Alcazan de Madrd et son queannier au XV siecle’™, Cologuio, Tashoa (1978), v ahorva en De Castillo a Palacio. El
alcazar de Madrid en el siglo XVI, Madrid, 1984, pp. 119-126, ha estudiado el tema del desarrollo urbanistico de los alrededores de
palacio. En reahidad, el Alcazar no solo realiza esto, sino que, como monumento, contribuye a articular en Un contexto mis amplio, la
entera imagen visual de la ciudad.

Sobre el urbanismo madrileno del siglo XVI pueden consultarse: Gonzalez Amezta, A "Las primeras ordenanzas de la villa y corte
de Madrid"', R.A.B.M. (1926); id,, “El bando de policia de 1591 y el pregon general de 1613 para la villa de Madrid", R.A.B.M. (1933);
Garcia Pérez, R., “Una descripcion topografica de Madrid en el siglo XVI", R.A.B.M. (1927); Gomerz Iglesias, A., "La transformacion de
Madrid durante el reinado de Felipe 11 y la creacion de las primeras juntas de urbanismo™ |, Villa de Madrid, 1976; Iniguez Almech, F.,
“Juan de Herrera y las reformas en el Madrid de Felipe 11, R.A.B.M. (1950) y “Limites y ordenanzas de 1567 para la villa de Madrid”,
R.A.B.M. (1955); Rivera, J., Juan Bautista de Toledo y Felipe 11, Valladolid, 1984, pp. 323 y ss.; G. de Andrés, “Ordenacion urbanistica
dada por Felipe IT en 15907, A.LE.M., XII (9176), pp. 15-31.

Para los problemas de Madrid como ciudad capital, cfr. Alvar Ezquerra, A., Felipe 11, la corte y Madrid en 1561, Madrid, 1985.

(10) A.GG.S., C. vy S. R. Leg. 247, fol. 257. El memorial, indudablemente inspirado por Juan Bautista de Toledo, constituye un
documento de capital importancia, va que en ¢l se nos aparece por primera vez una “'idea” coherente de Madrid bastantes anos antes de
las reformas y planteamientos del barroco. Clr. el reciente estudio ya citado de Rivera, J., pp. 328 v ss.

(11) Por ejemplo, “También paresce que converna mucho que la calle de Sant geronimo como biene derecha hasta la casa ques de
Calatayvud, ansi lo fuese hasta el cabo de las huertas junto a la puente nueba y que se cortasen de unos corrales y casillas de poco precio
lo que fuese menester para que se biese el monasterio de san geronimo desde de donde esta dicho y la calle luese derecha™, A.G.S., ibidem.

(12) “Que lo que vuestra Magestad yo he tratado muchas veces y suplicindole cerca de la umion y encorporamiento de todos los
espitales desdeta villa en uno pues vuestra Magestad tiene entendido el gran probecho y utilidad que dello se sigue y el gran beneficio a
todos los vezinos desta villa y su tierra y partido...", ibidem.

(13) Por ejemplo, Y delante de la Puerta de guadalajara a la mano hizquierda como salen de la villa estian unas casas que salen
fuera de las otras questorban que no se paresca desde la puerta del sol la de guadalajara, y st estas se quitansen la calle quedaria muy
principal y vistosa..."', ibidem.

(14) En traza de una iglesia mayor colegial que se podrd edificar en esta villa. B.N.M. mss. 246,

(15) A.G.S., Estado. Leg. 142, Agradecemos al investigador Alfredo Alvar el habernos llamado la atencidn sobre este documento.

(16) A.G.S., Patronatos Reales, 24-67. 5-:1gu_t'11'fr.;1, que resume la l]lﬁ[f]l‘[i’l.{][' Parraces, repite parecidas ideas: “Al fin, el ano 1565
suplico el rey don Felipe al papa Pio 1V, de pedimiento de los mismos canonigos, que se anejase toda la abadia a una iglesia de Madrid
para hacerla colegial, pareciéndoles buen medio de su reflormacion y recogimiento ponerse en medio de la corte, que vivir en aquel
desierto estéril™, ob. cit., p. 414.

(17) A.G.S., C. y 8. R., 258, fol. 453, y 259, fol. 107.

(18) A.G.S., P. R., 24-68, donde se especifican las ensenanzas que alli habian de impartirse.

(19) Ibidem, C. y S. R., 261, fol. 149. El control de la abadia por parte del monasterio es total: “Havemos determinado que en la
dicha casa de Parraces estén y residan perpetuamente algunos religiosos de ese monasterio de Sanct lorenco para el cumplimiento de las
dichas numerosas cargas y obligaciones”, El Pardo, 7 de agosto de 1575,

(20) A pesar de las reiteradas intentonas para tratar de racionalizar el complejo entramado urbano toledano. Clr. al respecto
Richard L. Kagan, La Toledo del Greco en El Greco de Toledo, Madrid, 1982, pp. 35-73; Marias, F., La arquitectura del Renacimiento
en Toledo (1541-1631), 1, Toledo, 1983, pp. 98 y ss.; es curioso senalar al respecto como en 15 se propone “en el ayuntamiento desta
cibdad... que dende la puerta de visagra hasta el ospital del cardenal don Juan Tavera se hagan casas a una parte y a otra en medio una
calle de trezientos pies de ancho”, A.G.S., €.y S. R., 271, 26, tratando de dignificar, desde ¢l punto de vista de la imagen, la entrada
principal de la ciudad. Pero ni siquiera estas intervenciones figurativas tuvieron en Toledo el eco descado.

(21) A.G.S., Relacion de lo que dixo el muchacho zahori, cerca de las aguas de las fuentes de vanigral, y de las de que aguellos se
podrian juntar, y de lo de leganitos y de la huerta de la Cassa del Gampo, noviembre, 1562, C. y S. R., 247, 47. Los lugares que se senalan
son la fuente de Vinagral y los canos que se podrian hacer llegar a Madrid, la de Fuencarral donde ““ay un golpe de agua como la pierna,
seis estados en hondo, no se sy podra venir al Alcacar”, Leganitos, Leganés grande, el cerro de Villasequillo que “me paresce que podra
venir a la Casa de Campo' vy “valle arriba™ que “este es el mejor'. De todas maneras, especial importancia parece tener la fuente de
Vanigral, de la que se emite un breve informe acerca de las posibilidades de levantar su agua hasta el Alcazar, ibidem. Leg. 247, 48.
También se investigan las posibilidades de dotar de agua al Real Sitio de El Pardo, Memoria de las aguas que se han hallado en El
Pardo... Ibidem, lol. 46.

(22) Ibidem, fol. 252. Francisco Holbeque se encarga de doscientos plantones de “arrayan morisco y otras yervas'' que se cogieron
en la creciente de la luna para ser plantados “por ser planta que no pierde la hoja y asi por esto como por llevar sus rayzes creo ue no
se perderd ninguno, es planta que ama lugares hiumidos y areniscos...”.

(23) Clr. ibidem, fol. 211. Asi en “las obras que se han de ponder luego en esecucion”, lo que se especilica con respecto a Madrid
es: cocinas, escalera de las necesarias, reloj de palacio, solar de los corredores, aljives, atajos de la Torres, galerias, fuentes, pilas, Torre




nueva, pieza de la Torre nueva al andar de la galeria en cuyo pie derecho hande pintarse “cosas de arquitectura que parezcan recibir
encima desde la vuelta de la boveda adonde se an de pintar algunas historias de tal manera que no se confundan las figuras”, caballeriza
y cuarto de la reina; de la Casa de Campo, los arroyos de los estanques; de El Pardo, las minas de las fuentes y el aljive v del bosque de
Segovia, que se acaben en pizarra el portico y la torre.

(24) Clr. Ruiz de Arcaute, A., Juan de Herrera, arquitecto de Felipe II, Madrid, 1936; Francisco Iniguez Almech, “Los ingenios de

Juan de Herrera” en El Escorial. IV Centenario, 1563-1963, t. 11, y, por el mismo autor, “Los ingenios de Juan de Herrera”, R.A.B.M.,
1963. Ulumamente este aspecto ha sido destacado en la actividad de Juan Bautista de Toledo por Javier Rivera, ob. cit.

(25) Cfr. Llaguno, t. I, p. 229,
(26) A.G.S., C. y S. R., 271, 46.
(27) A.G.S., Estado, 128, fol. 104. Relacion de la obra de la arqueria de el patio del Alcazar de Toledo.

(28) Sobre este importante personaje, cfr. Alvar Ezquerra, A., y Bouza Alvares, F. J., “La libreria de don Pedro Jua de Lastanosa en
Madnid (1576), Archivo de filologia aragonesa, XXXII-XXXIII, pp. 101-175. Recientemente se le han atribuido los libros del “Pseudo
Juanelo”, existentes en la Biblioteca Nacional de Madrid, cfr. Garcia Tapia, M. “Los 21 libros de los ingenieros y de las maqguinas. Su
atribucion’ B.S.A.A., 1. (1984), pp. 434-439.

(29) Sobre el tema de los palacios de Felipe 11, cfr. Iniguez Almech, Casas Reales y jardines de Felipe II, Roma, 1952; Rivera, J.,
ob. cit.; los articulos de Marton Gonzalez, J. J.: “El alcazar de Madrid en el siglo XVI"', A.E.A4.(1962); “El palacio de El Pardo en el siglo
XVI", B.S.AA. (1970); “Noticias varias sobre artistas en la corte en el siglo XVI”, B.S.4.4. (1971). Véanse también los trabajos de Luis
Cervera Vera, tales como “Carlos V mejora el alcazar de Madrid”, R.B.M.A. (1979), y “Gaspar de Vega. Entrada al servicio real, viajes
por Inglaterra, Flandes, Francia y regreso a Espana’, B.S.4.4. (1979).

(30) Cfr. Moran Turina, M., “El palacio como laberinto y las transformaciones de Felipe V en el Alcazar de Madrid”, A.1.E.M.
1981, XVIII, pp. 1-13.

(31) Cédula dada en Valladolid, 26 de agosto de 1548, Archivo de Palacio (A. P.), Libros de cédulas, t. 1. fol. H0v-H2v
(32) Cédula desde Londres, 30 de junio, 1557, A. P., Libros de cédulas, . 11, fol. 40v.

(33) “Los chopos que hizistes plantar en torno a la cassa del pardo se podridn estar hasta que yo los vea que poco va en ello pues
se podran quitar facilmente si conviniesse...”, Bruselas, 22 de marzo de 1558, 4. P., Libros de cédulas, t. 11, fol, 46v.

(34) Cfr., por ejemplo, Cédulas de Valladolid, 14-nov.-1553, 3-febr.-1554, 5-febr.1554; de Bruselas, 11-mavo, 10-julio, 2-diciembre-
1558, 2-febr.-16567, etc. A. P., Libros de cédulas, t. 1, fol. 180v; t. II, lols. 17 y 25.

(35) A.G.S. (Mapas, Planos vy Dibujos, M. P. y D.), XXVII-19,

(36) Ibidem, C. y S. R. Leg. 267-19, fol. 162. Memorial de las cossas que su Magestad dexo mandado que se hiziessen en el bosque
de Segovia en fin de Setiembre de 1562.

(37) Ibidem, fol. 101, Cfr. también, fols. 132 a 135.

(38) Ibidem, 267, fol. 10.

(39) Ibidem, fol. 149, Memorial de las partes adonde parece al holandés que se podrdn hazaer los estanques en valsain.
(40) 1bidem, lol. 135.

(41) Ibidem, fol. 134.

(42) Ibidem, fol. 193. “La fuente de la gruta se a cubierto y agora se cubre el postigo de la casa principal, po amor a las muchas
aguas y nieves'', “Antes fuera bueno —apostilla el Rey— que se ubiera cubierto”.

(43) Ibidem, fol. 138.
(44) A.G.S., M. P. y D., XVVII-59.

(45) Ibidem, C. y S. R. Leg. 251:2, fol. 32. Memorial de las cossas que su Magestad mando que se hiziessen en Aranjuez a XX de
Nouviembre de 1561,

(46) Clr. Fernando Checa.. “Felipe II y la ordenacion de territorio en torno a la Corte”, en II Jornadas de Arte organizadas por
el mstituto “Diego Veldzquez', del 11 al 13 de abril de 1984, sobre “Aspectos inéditos del arte en Madrid'".
(47) Cédula de Bruselas, 10-febrero-15567, A. P., Libros de cédulas, t. 11, fol. 29v.

(48) A.G.S., C. y S. R. Leg. 247:1, fol. 265.

(49) Cfr. Borsi, F., L'architettura del Principe, Florencia, 1980; Spini, G. I Medici e l'organizazzione del territorio en Storia dell’arte
italiana, 1. XII, Turin, 1983, pp. 161-212; Franchetti Pardo, V., “Territorio e citta nel Cinquecento mediceo’ en Il potere e lo spazio. La
soen a del principe, catdlogo de la exposicion Firenze e la Toscana del Medici nell' Europa del Cinquecento, Florencia, 1980, pp. 21-28.

(50) Carta de fundacién y dotacién de San Lorenzo el Real, en Documentos para la historia del monasterio de El Escorial, vol. 2,
1917, pp. 66-138, publicada por Julian Zarco Cuevas.

(51) ClIr. Osten Sacken, C., El Escorial, estudio iconolégico, Madrid, 1984.

(52) Ibidem. E1 mismo Sigiienza recuerda en ocasiones estas ideas; asi al referirse al muro sur, dice: “En todo este lienzo dtf
Mediodia, y en el que mira a Oriente, corre una cornisa pequena que remata un pedestal o estribo que esta debajo del suelo y .'-.;mdlm de
la casa, que es de gran fortaleza y adorno’, ob. cit., p. 208; mas adelante, cuando describe las dos torres de la iglesia, di::_f: “se levantan
dos torres de linda proporcién y arquitectura, propia fabrica de los alcazares de Jesucristo que son sus templos™, ibidem, p. 217.

(53) A.G.S., C. y S. R. Leg. 258, fol. 179.

(54) “Lo de la Fresneda estia acabado lo que toca de las casas y escalera de la puerta principal, y se va allanando el suelo y quitando

la tierra de junto a la torre y si tengo recuado de sobrestante y gente para entender en lo del agua para traer al jardin de la granja de lE}
casa de la Fresneda y a hacer abrir la zanja... de la fuente para que corten las aguas que se reciban del estanque grande y de a‘quﬂ?ﬂh
manantiales...” (afio 1569), 4.G.S., C. v S. R. Leg. 285:5, fol. 59. En 1572 Cabrera de Cordoba informa asi al rey: “‘La calle que baja desde
¢l Monasterio de El Escorial se a plantado y puesto de nuevo hasta acabar de salir de la vifia con los Alamos negros que el gm-en}adt:_nf
Alonso de Mesa es ymbiado y estan a buen recaudo quanto ¢l suele poner en todas las cosas...; y en la Fresneda se han plantado {_‘Hlf‘l’t;h
calles que su magestad dejo hordenados, todo con parecer del prior; y una plaza de dlamos negros de]antp de las puertas de la_s casas de
la Fresneda”, ibidem. Leg. 260, 223. Cfr. también el fol. 224, Memorial de los drboles que Cabrera ;;:zdf para el monasterio de {Sm’r‘!
Lorenzo el Real, asi como el fol. 372. Clr. sobre estos problemas, Martinez Bara, J.: “Los Cabrera de Cordoba, Felipe 11 Y El Esmr;a} K
R.S.B.M., 1.XXXI, 1-2 (1963), pp. 203-2283, y id., “Noticias sobre las dehesas del monasterio de San Lorenzo de El Escorial™, ATEM, VVV,
109-111 (1970).
55) A.G.S., M. P. y D., XXIX-64. La fecha del dibujo es 1624.
06)

)

56) Ibidem, C. vy S. R. Leg. 258, fol. 45.
Ihidem, [ol. 216.
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Claude Rico Robert

UN JOVEN PINTOR EN EL ESCORIAL A MEDIADOS DEL SIGLO XIX:
MARTIN RICO ORTEGA

on gran fama por sus pinturas luministas de
Venecia, a finales del siglo XIX, Martin Rico v
Ortega (1833-1908) era ya autor de una obra
importante al ena- morarse de la ciu-
dad lacustre (1). e Pero, a pesar de
haber cruzado el Atlantico
muchos de los cuadros de su
wultima etapa, las obras de
juventud cir- culan poco
en el merca- do del arte vy
se encuen- tran relativa-
mente en po- COS Museos
(2). Su bio- grafia, a pesar
de la redaccion tardia de los
Recuerdos de mi vida (3), pre-
senta varias lagu- nas, Martin Rico
hablando poco de 98 él mismo. “Su tipo
castizo espanol, de pe- lo negro y barba po-
blada, que le hacia simpdtico a primera vista” (4), hizo
que le tomaran a veces por un andaluz. Sin embargo,
Rico es castellano de pura alcurnia. De origen humalde,




su familia tiene sus
raices en Madrid, Va-
[ladolid, Simancas,
Huete y San lL.orenzo
de El Escorial.

En la primavera
de 1826, una joven de
San Lorenzo, Isabel
Ortega (1804-1872),
estaba pedida por un
sangrador de camara,
[lamado Antonio Ri-
co y Martin (1786-
1867). Don José, pa-
dre de Isabel, era ad-
minlistrador de
correos en el Real Si-
tio y llegaria a ser al-
calde mayor (5). Anto-
nio Rico, ya con tres

hijos, era viudo de una romana que habia
conocido en Italia, al seguir a Carlos IV en su
exilio a Roma. De vuelta a Espana, a la muer-
te del monarca, estuvo cesante, a pesar de eso
fue del agrado de Isabel que le siguid a Madrid.
Pero veraneaban en San lLorenzo tras pedir
Rico el permiso real “para arreglar algunos
negocios de su esposa’. En pocos anos, tuvo
cuatro hijos nacidos en Madrid o en El Esco-
rial: Valentin, Josefa, Bernardo (1830-1894) vy
Martin, el Gultimo, que nacié en Madrid el 12
de noviembre de 1833.

En 1835, cuando la guerra carlista destroza-
ba el pais, cuyas finanzas se resentian, los an-
tiguos servidores de Carlos IV eran pensiona-
dos; entre ellos, se encontraba Antonio Rico.
Con sus siete hijos, multiplicaba las solicitu-
des a la corte, esperando siempre volver a ocu-
par su puesto de sangrador; pero el 25 de
noviembre de 1837, tuvo la sorpresa del nom-
bramiento de “oficial 1.2 interventor de la ad-
ministracion patrimonial del Real Sitio de San
[Lorenzo™.

:Cual seria la razon por la que tal puesto
le fue otorgado, en plena desamortizacion, en
el momento clave de la exclaustracion jeroni-
ma? El caso es que, segiin todos los indicios,
se adaptd mal a tal trabajo y, rodeado de envi-
dias y de las intrigas carlistas, al cabo de dos
anos, cesd de nuevo en su empleo. Sin embar-
o0, para el joven Martin, esta estancia de dos
anios (de cuatro a seis) en El Escorial constitu-

Fl Fscorial. Ermita de San Antomo,

yO un enriquecimien-
Lo Importante, a pesar
de los inviernos duros
y Irios. Alli el nino
podia correr en el pi-
nar desde donde se di-
visa Madrid, jugar
con sus hermanos en
las laderas del Gua-
darrama para subir en
las enormes rocas vy
quizas también ir cer-
ca del monasterio, de
sus bosques y de sus
fuentes abandonadas.
Tanta belleza que 1n-
consclentemente se
impregnaba en ¢l, te-
nia que volver a salir
algtin dia.

Cuando el pimtor, septuagenario ordend
en su mente sus ‘‘recuerdos’, se pard sobre
todo en su juventud, sonriendo acerca del len-
guaje de los pintorescos arrieros, pastores vy
guardas que circulaban en la sierra. Pero, al
evocar con la misma espontaneidad “la memo-
ria de la Academia de San Fernando y el diver-
timiento que (le) procuraba’, no podia sospe-
char la importancia de este capitulo, reconoci-
do por ser una de las pocas fuentes de informa-
cion sobre la ensenanza artistica de la mitad
del siglo XIX.

Sin embargo, hacia falta ser audaz en 1906,
para hablar del “periodo isabelino’ y afirmar
sus opiniones a contra corriente de las nuevas
tendencias. Recordemos que la quinta Bienal
de Venecia acababa de consagrar a Zuloaga vy
que, con sus Demoiselles d’Avignon, Picasso
1ba a revolucionar el mundo del arte. Rico,
mientras tanto, hablaba de sus amigos Rosales
y Fortuny, mtercalando sus cartas en sus me-
morias. A pesar de todo, siendo el paisajista
Aureliano de Beruete, alumno de Carlos de
Haés, a quien iba dedicada la obra, Martin no
se atrevio a publicar reflexiones irdonicas con-
tra ¢l. El mérito de haber iniciado la pintura
al aire libre, siempre atribuido al pintor belga,
podia hacer sonreir a Martin Rico, que se iba
solo a pintar en el campo, mucho antes que
Carlos de Haés lo hiciera con sus alumnos.

En la Exposicion Nacional de Bellas Artes
de 1858, el joven castellano presenta el gran
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cuadro Paisaje del Guadarrama (6). El realis-
mo, el color pastoso y la amabilidad global, le
hacian pasar por “uno de los mejores de la
exposicion’’ (7). Recompensado, el cuadro fue
comprado por el Estado. Es de una ejecucion
rigurosa, de un equilibrio clasico pero sobrio,
sin concesion alegorica alguna. En tonos sos-
tenidos a dominantes azul-verdoso, las altas
siluetas de los pinos dominados en claro oscu-
ro, se destacan sobre un fondo de montana y la
linea oblicua de un tronco derrumbado lleva
la mirada hacia la lejania. D. E. Lafuente
Ferrari atribuye a esta obra “‘un cierto valor de
incunable” frente a las de “los primeros pinto-
res y profesores madrilenos que hicieron el
“descubrimiento” de la sierra’ (8).

Rico tan so6lo se decidid a exponer tras
haber pintado varios veranos en Espana. Ade-
mas, desde su infancia, Rico se habia familia-
rizado con el austero paisaje de Castilla. Si
bien, no hay 6leos de esta ¢poca repertoriados,
un centenar de acuarelitas dan fe de un trabajo
enorme realizado en esta region.

El museo Goya de Castres consagrdo en
1979, bajo los auspicios de la senorita J. Bati-
cle y del senor R. Gaud, una exposicion sobre
el conjunto de estas acuarelas inéditas (9). Ma-
riano de Madrazo, al contemplarlas (10), noto
“un cierto reflejo que recuerda a Goya y a su
manera de entender el paisaje en sus composl-
ciones’’; A. de Beruete, ¢l, habia visto en ellas
“ya, aquella calma, aquel hermoso equilibrio
tan caracteristico del artista, que revelan sus
obras posteriores” (11). Martin Rico conservo
todos estos apuntes, sin un s6lo comentario,
en las hojas de un album de un tamano media-
no de 12 x 18 centimetros. Se puede facilmente
identificar El Escorial, Segovia, I.a Granja vy
en los paisajes de la sierra, los Siete Picos y la
Maliciosa. Una decena de afios deben separar
las primeras paginas, todavia inhabiles, de las
altimas, realizadas con un trazo ligero vy
seguro.

En aquella época, a los 16 6 17 anos, asis-
tia a las clases de J. Pérez Villaamil en San
Fernando. A pesar de las anécdotas citadas en
sus “Recuerdos’ sobre las maneras fantasma-
goricas de Villaamil, y sobre sus cursos sobre
la copia de litografias, Rico no tuvo mas maes-
tro paisajista que Villaamil. De ¢él, supo sacar
una perspectiva, elevar una arquitectura, hacer
vivir los personajes en miniatura. Sus acuare-
las llevan su marchamo, si no su espiritu; la

C@dg. 24

Vista deséruca hacia el Alio de los Leones.

Rocas desplazadas a hombros en el campo,

Estudio de pinos en el Guadarrama,




técnica de la acuarela es, sin duda, la aporta-
cion esencial de Villaamil a su alumno, que,
rapidamente supo dominar la fluidez.

El monasterio de San Lorenzo de El Esco-
rial, su primer tema sacado de la realidad,
tuvo un papel importante para el joven artis-
ta, indiferente al academismo de las litografias
delante del monumento. La vision personal
que supo dar del monasterio y de sus alrededo-
res nada tiene que ver con la exuberancia ro-
mantica ni tampoco con el costumbrismo. A
pesar de ser muy de su ¢época, se aparenta al
realismo.

Aprovechando las estancias veraniegas du-
rante las cuales las familias Rico y Ortega se
juntaban tradicionalmente en San lL.orenzo,
Martin salia a pasear alrededor del monasterio,
con una caja de colores, para empezar por una
vista panoramica del lugar. LLuego, por encima
del pueblo, dibujo los techos entremezclados
de las pequenas casas, a los cuales sucedian
naturalmente los del convento. Mas abajo, des-
de la plazuela del palacio, valoraba la ctipula
de la basilica con una luz diafana. Instalado
dentro de la iglesia, captaba la suave claridad

Santuario de Nuestra Senora de Gracia, Procesion

de la Virgen, que emana de las bovedas de la capilla mavyor

y de las capillas adyacentes. A todas horas, se
encontraba uno a Martin estudiando en los
rincones pintorescos de San Lorenzo: por la
manana, debajo de los alamillos de la ermita
de San Antonio, al sol poniente para ver pasar
la procesion de Nuestra Senora de Gracia, de
noche, a la luz de la luna en las calles...

Camino de El Escorial de Abajo, se paraba
al pie de la cruz de la Horca, y cerca de la
1iglesia se mezclaba, en la plaza de toros, al
gentio venido para la novillada. El taller del
herrero 1ba a sacarle, por un momento, de sus
yaisajes, asi como una curiosa escena goyesca,
peones esforzandose en desplazar rocas con una
»alanca. Al pasar por los pueblos de los alre-
dedores, Paradilla, Robledo de Chavela, Pegue-
rinos, la Cerea, dejo valiosos testimonios de
sus andanzas peregrinas. Toda la variedad de
la vivienda campesina, los apriscos aislados en
la llanura, grupos de casas perfilandose en la
falda de la montana, las fincas animadas por
los habitantes y el ganado. La autenticidad de
estas Imagenes nos es importante, pues, al mo-
dernizarse los pueblos, al valor artistico de las
acuarelas, se anade el valor documental.

Las fuentes de inspiracion de Martin Rico
En las rocas abrupas. no tan solo se encontraron cerca de El Escorial.




LLos colores rubios de Segovia, sus vestiglos
romanos, sus conventos, el barrio antiguo, las
cuevas y los rios que les rodean, también le
fueron de mucho interés. Pero esta ladera del
Guadarrama sale del marco de este trabajo vy
no lo abordaremos.

De vuelta a Madrid, durante los inviernos,
el alumno estaba muy atareado. “Pintaba de
dia y dibujaba de noche en la Academia, y en
las horas libres hacia grabados de madera, en
cuyo arte llegé a adquirir reputacion” (11),

T —— o con su hermano Bernardo, grabador profesio-
§ T nal. Sacando buen provecho de sus trabajos, a
' los 22 anos empezd a viajar por Espaina. Con
Pablo Gonzalvo, viajé a Covadonga y alli fue
donde, en 1856, firmd su primer 6leo conoci-
do. Al ano siguiente, viajando por Andalucia
tuvo “‘el capricho de subir a la Sierra Nevada,
cerca de los picos de la Veleta y del Mulhacén,
durmiendo sobre las duras pefas, sin mas co-
modidad que (su) capa. Por cierto, que después
i o ke b e de tantos sacrificios™, ¢l comentaba que “los
pefia de Santa Ana. resultados no correspondieron al esfuerzo”
(12). Por lo menos hasta ahora, ninguno de

estos estudios ha vuelto a aparecer.
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Después de visitar estas regiones y subir
tanto monte, vuelve a descubrir los paisajes de
su infancia. El verano de 1858, fue a vivir dos
o tres meses al Alto de los Leones, instalando-
se en una pequena bodega donde “colgaba sus
estudios entre los chorizos y los jamones’. Con
todos los carros y diligencias que se paraban
en el puerto para hacer descansar las mulas,
Rico observaba el trajin de “la carretera, que
tenia mucha vida, no habiendo camino de
hierro en aquella época’, contdo que oyo ““co-
sas que verdaderamente tenian caracter’, asi
como sus altercados con “los guardas del pinar
que hacian un trafico escandaloso’.

Los perfiles abruptos del Guadarrama, la
belleza de sus colores, “‘con aquellos pinares y
riscos encantadores’” (12), entusiasmaron al ar-
lista que, este mismo verano, pintd imdagenes
sorprendentes por su audacia y su verdad, a
pesar del pequeno tamano de sus acuarelas.
En total simbiosis con la naturaleza aspera vy
virgen de las cimas, supo crear inmensos espa-
St c10s huyendo en una sucesion de picos y seguir
e muy de cerca el modelado de las rocas con
lanto rigor como una escultura griega. Tam-
bién observo los efectos de luces que modela-
ban la sierra. En otra ladera, al pararse un

..:T: firf. 206




poco en los pinos, seguia el trazado de las
ramas de un pincel delicado.

Varios de estos estudios sirvieron de dibu-
Jos preparatorios para el oleo que 1ba a expo-
ner en Madrid, el otono siguiente: Paisaje del
Guadarrama, del cual se habld antes. Pero, de
tonos mas oscuros, el 6leo no refleja todo el
frescor de los bocetos preparatorios y hay que
reconocer que todavia Rico no dominaba la
téenica de la transparencia del aire en el oleo,
tan sensible en sus acuarelas. No es el menor
de los intereses que el de hacer adivinar la
evolucion del pintor a partir de su Castilla
natal, y las ltimas paginas del album ilustran
bien este recorrido hacia la luz. Al volver a
bajar de la sierra, 1ba a realizar algunos estu-
dios de las Navas del Marqués, dando una
vision inmaterial del viejo castillo, descolorido
de sol sobre un fondo ocre de la tierra arida
que vuelve a 1luminar la sombra de sus torreo-
nes. Delante de Martin, se extendia la llanura
de Avila y los horizontes iban pronto a suce-
derse para él, lejanos y desconocidos.

Instalado en Paris en 1862, con un primer
premio de paisaje de la Academia y una beca
del gobierno, Rico todavia vivia alli cuando
estallo la guerra en 1870. En los Giltimos salo-
nes parisinos, la critica habia saludado Les
bords de Seine de aquel joven artista espanol,
que ya atraia a los afictonados de arte. Volvia
a Espana a los treinta y siete anos, con una
esposa de origen franco-bavara, Louise Fréde-
rique Priet. Si muchos acontecimientos habian
transformado Espana en su ausencia, el con-
texto familiar también se habia modificado.
Sus padres habian dejado Madrid, sus herma-
nos estaban casados y Bernardo muluplicaba
sus actividades en los periodicos ilustrados.

En San Lorenzo, donde se fue inmediata-
mente, su madre y Josefa vivian solas en la
casa con su jardin arbolado, plaza de Santiago,
numero 14 (ahora desaparecida), donde su pa-
dre, octogenario, habia terminado sus dias.

Martin y Luisa se quedaron mucho tiempo
con la familia antes de irse a Granada donde
tenian que reunirse con sus amigos Mariano vy
Cecilia Fortuny-Madrazo. Al afio siguiente,
volvieron a pasar las navidades en San Loren-
20 y seguramente se quedaron hasta principios
de la primavera. De todas estas estancias, exis-
le un testimonio artistico.

Volviendo a coger los pinceles en los luga-
res de su infancia, que seguian ejerciendo una
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Pueblo de los alrededores de El Escorial.

El Escorial de Abajo.
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fuerte atraccion en ¢él, Rico volvido a pasear
alrededor de El Escorial.

Senalaba en un cuadernillo varios oleos
pintados en 1870, entre ellos Un camino de
hierro, uno de los temas favoritos de los impre-

Interior de la iglesia. Capilla lateral derecha.

stonistas, que seria interesante localizar, y una
Vista de Guadarrama. Pertenecio a la coleccion
de W. H. Stewart, y figurd, asi como otro oleo
llamado Environs de U’Escurial, en la Exposi-
cion Universal de Paris, en 1878. Parece ser
que un cuadro recientemente sacado en venta
publica, que representaba un monte con cam-
pesinos comiendo cerca de sus asnos debajo de

¥ .....1:-*..3-"'-'-:
9 l-'..*..._..l i

q'.:: L & | - T i

b, T B R el = 1 A

s i LT ;

S S (47 - ey,
L =K.

- s
‘*-E?‘f "¢ TR
NG o o

l e -lri._

Monasterio.

Q'pr:fy 29




viejos arboles nudosos, sea el cuadro que per-

tenecid al sefior Stewart. La critica era muy

e elogiosa respecto a esta obra de colores brillan-

PRSI e L tes con ‘“su sensibilidad a la luz y a los efectos

e g atmosféricos” (13). Desde los primeros estudios

en el Guadarrama hasta esta vuelta a los orige-
nes jcuanto camino recorrido!

] 4 -
2 | AL
- ] i
P T e IS

También fue Martin Rico un buen gui-
tarrista, y este fue, dicen, su tnico orgullo.
Apasionado por la musica espanola antigua,
pasaba horas enteras investigando y copiando
obras inéditas del siglo XVI en la biblioteca
del monasterio. Pero este lugar no es el mas
extrano donde se le hubiera podido encontrar
en diciembre de 1871. jTambién frecuentaba la
cripta del Panteon de los reyes!

Extrano episodio, jdirectamente sacado de
Hernani, el drama de Victor Hugo! Encerrado
solo, con una antorcha en la mano, Rico estu-
diaba el sepulcro de Carlos V... Autorizado a
dibujar los restos momificados del emperador
(14), el artista estudiaba con suma atencion su
modelo. Tras realizar unos dibujos a lapiz (15),
grabd ¢l mismo su dibujo sobre la madera,
anotando sus observaciones de pintor, fijando-
se en “‘la barba de color castano oscuro y no
canosa, como aparece en los retratos del esfor-
zado principe’” (16).
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El Escorial de Abajo.

Con este grabado se terminaba el ciclo de
las obras escurialenses de Martin Rico. La Ilus-
tracion espanola y americana, tan solo publi-
coH este dibujo después del incendio que destru-
vO, en la noche del 1.° de octubre de 1872, la
biblioteca de El Escorial. Bernardo Rico, direc-
tor artistico de aquella revista, estaba en el
lugar del siniestro “penetrando intrépidamen-
te en los puntos incendiados, trazaba al fulgor
de las llamas varios croquis’” (17). Asi, en el
Bt Blerraide Goadurrania mismo numero de La Ilustracion, aparecen las
dos firmas de los hermanos, sobre extrafas
imagenes del monasterio real. En el pueblo de
San Lorenzo, el dia 20 de septiembre, la madre,
Isabel Ortega, fallecia.

En Venecia, ya mayor, el pintor llevaba en
la intimidad un pequefio gorro de terciopelo
que, segun ¢l, era una copia del “casquete
bordado de oro”, que llevaba Carlos V. Asi es
como Martin Rico aparece en su inico autorre-
trato, vestido senctllamente, pero llevando el
gorro, y su mirada esta llena de nostalgia,
quizas la del alba luminoso de su juventud en
Castilla.
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Calle de E) Escorial,

(1) Este articulo formara parte de una monografia detallada que estoy terminando actualmente sobre el artista. Este estudio
constard de una biograflia, del catilogo razonado de su obra pictorica, de sus dibujos y acuarelas, en las colecciones ptiblicas y privadas,
de sus eseritos v de Ta correspondencia de Rico v de sus amigos. Por ser descendiente del pintor, he tenido acceso a diversos documentos,

de Tos cuales estin exnaidas Lasmbu siracomes de este articulo.

Desco agradecer a Didier O/7508
beca en 1985, 1o cual me
Sinchez v o Joa ;

(2) Coanddl seo del Prado,

d | | siglo XIX del !
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(1) Amechano de Boruete: “Naotin Rico™, o Cultura Espanola, n.2 10, mavo, 1908, pag. 543,

(2) Archivo General de palacio: Seceion de personal C/879-7: Rico y Antonio Martin: Sangrador de camara, nombrado el 1-4- 1808,
Oficial 1.2 interventor de San ILorenzo, por real ordenanza, el 25-2-1837. C/766-36: José¢ Ortega: Alcalde mayor de San Lorenzo,
nombrado ¢l 26-1-1833. :

(6) Rico y Martin Ortega: Paisaje del Guadarrama, 6leo s/lienzo (0,69 x 100), mencion honorifica, Expo. NI1. de 1858, comprado
por el gobierno, Museo municipal de San Sebastian, desde 1903; procede del Museo Nacional de Arte Moderno. Figurd en la Exposicion
de Madrid: Un siglo de arte espafiol 1856-1956.

(7) B. P.: "Exposicion de Bellas Artes”, 11. El Museo Universal, n.? 23, ano 11, pag. 161.

(8) Enrique Laluente Fervari: Breve historia de la pintura espanola. Madrid, Tecnos, 1953, pag. 514.

(9) Paysages d'Espagne; acuarelas inéditas de Martin Rico. Museo Goya. Castres, mayo de 1979. Exposicion organizada con la
participacion de obras prestadas por Claude Rico-Robert v su colaboracion en la realizacion del catilogo.

(10) Mariano de Madrazo: Prologo, catalogo de la exposicion del Museo de Castres, 1979.

(11) A. de Beruete: Martin Rico, op. cit., pags. 528 v 529,

(12) M. Rico: Op. cit., diversos extractos, piags. 24 a 30.

(13) Van John Charles Dyke: “T'wo private collections in Paris”, in The Art Review, dic., 1887, vol. 2, pag. 65: ..."and when men
like Rico put their impressions on canvas, (...) it is rightly called-art”"

(11) Archivo General de palacio. Patrimonio de San Lorenzo. Leg. 51: Carta “concediendo permiso a Bernardo Rico para copiar la
momia del emperador Carlos V". Palacio, el 28 de noviembre de 1871. Trabajo confiado a Martin Rico por su hermano.

(15) Hoja de apuntes a lapiz, coleccién de la Hispanic Society of America. Reproducida en la monografia consagrada a las obras
del artista conservadas en esta coleccion; Elizabeth du Gue-Trapier: Martin Rico y Ortega, Nueva York, 1957, pl. XXXIIL

(16) Martin Rico: Carta a Fortuny, citada en una pégina no firmada que acompaiiaba el grabado de Carlos V. La Ilustracion
espariola y americana, n.2 38, vol. 2, el 8-10-1872.

(17) El vizconde de San Javier: “El incendio de El Escorial”, in La [lustracién espaniola y americana, op. cit., pag. 606.
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EL ESCORIAL DE FELIPE III. HISTORIA Y ARQUITECTURA

esde que Felipe 111, muerto su padre, llegd por

primera vez a la casa de El Escorial como
“senior y patron de ella” hasta su muerte en 1621, el
monasterio de San Lorenzo resulto enriquecido en
cuanto a su significado historico por los errores vy los
aciertos del reinado de este monarca.

Tardo Felipe III muchos anos en hacer cumplir el
codicilo de 25 de agosto de 1598 en el que Felipe II
de16 dispuesto como habian de resolverse los asuntos
pendientes con el monasterio vy, segun Sepulveda, esto
fue debido no a la voluntad del rey, sino a la de sus
munistros. Efectivamente, el abandono en que queda
sumido el monasterio hasta que en 1617 se decide la
construccion del panteon, es imputable a la politica
llevada a cabo por el duque de Lerma con respecto al
reinado anterior.

Cuando Felipe II establecié la capital en Madrid,
convirtiendo el centro geogrdfico en centro politico, se
preocupo de rodear a esta villa de importantes casas 'y
sitros reales (Aranjuez, Casa de Campo...) pero ningu-
no tan importante como El Escorial. Cuando Siguenza
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escriba que el rey “‘vuelve para su centro”
podra estarse refiriendo indistintamente a Ma-
drid o al El Escorial (1).

Hay en el proyecto politico del duque de
[Lerma una voluntad de “superar” el reinado
anterior, y convertir en negativo el pasado era
una manera de hacer mas positivo el presente,
asi que lo intentd: en los primeros anos del
reinado de Felipe III fue difundido un pantle-
to sobre “El confuso e ignorante gobierno del
rey pasado’”, cuyo autor fue Inigo Ibanez, se-
cretario del duque de Lerma, con la complici-
dad, al parecer, de don Rodrigo Calderon (2).
Acabd Lerma con los hombres del gobierno
anterior y en 1601 logrd que la corte se trasla-
dara a Valladolid.

En una misma linea de critica del reinado
anterior se puede inscribir el que en 1600 la
imagen de Felipe II como segundo Salomon
construyendo su templo, hasta entonces lugar
comun de los panegiristas, puede ser vista co-
mo algo negativo: los israelitas no se admira-
ron de la grandeza y belleza del templo de
Salomén, sino de que con las riquezas en ¢l
empleadas hubieran podido construirse mu-
chos. De la misma manera, y no de otra, era El
Escorial admiracion de los espanoles (3). Fue
este asunto de los gastos que habia acarreado
la obra uno de los mads tratados por los escrito-
res de la época, desde Sigiienza o Vander Ham-
men a autores anonimos (4).

Desde un primer momento supieron los
trailes del monasterio que con la mudanza de
la corte no sélo se abandonaba Madrid sino su
propia casa. Sepulveda da con respecto a esto
noticias muy jugosas: en la Navidad de 1601
los pocos “caballeros aficionados al rey muer-
to” que quedaban, no dejaron de recordar a
Felipe IIT lo magnifica que era la celebracion
de aquella fiesta en el monasterio de El Esco-
rial, y se pasaron toda la noche hablando de
cllo (5). Otra noticia: un embajador de Persia
que visitd el monasterio dejd encargo de escri-
bir al rey para decirle que esa “Casa era una
cosa muy grande y que con mucha razon se
podia decir verdaderamente casa real y una
muy gran cosa y Valladolid era muy pobre y
muy poca cosa’’ (6). No compara a Valladohd
con Madrid como seria lo légico, sino con la
casa de El Escorial, hasta ese punto identifica-
da con la que hasta entonces habia sido capital.

LLa ambicion politica del duque de Lerma
le llevé a intentar que el tindem Lerma/Valla-

dolid se convirtiera en la alternativa a El Esco-
rial/Madrid. Pretendié que su ciudad ducal
fuera con respecto a Valladolid lo que El Esco-
rial habia sido con respecto a Madrid: un lu-
gar de descanso y recreacion para los monar-
cas, y desde luego, viendo el Ms. de la Biblio-
teca Nacional de Madrid que detalla “las jor-
nadas que ha hecho su Magd. desde el ano de
1599... asta fin de 1606” y que en realidad
llega hasta 1609, se comprueba que las clasicas
estancias de los reyes en el monasterio durante
los meses de verano, casi desaparecieron duran-
te los anos que la corte estuvo en Valladolid.

Pretendid, asimismo, el duque de Lerma
repartir entre Lerma y el convento de San
Pablo en Valladolid, algunas de las funciones
casi sagradas que tenia el monasterio de El
Escorial con respecto a la monarquia. Ya hace
tiempo fue senalado cémo las obras del duque
en San Pablo suponian un intento de emular
a El Escorial, pero es que se podria hablar
incluso de “sustitucion’: el monasterio de San
Lorenzo habia sido construido para servir de
enterramiento a las personas reales, pues bien,
incluso esta funcion se atrevié el duque a pen-
sar que podia ser “trasladada’ a su fundacion
de San Pablo cuando intentd en 1603 que la
infanta que acababa de nacer en Valladolid
tuera enterrada en San Pablo después de su
temprana muerte (7). Pretender convertir el
que ya era su panteon en panteon real quiza
sea la cota mas alta de la ambicion de Lerma
plasmada en el abandono del monasterio de El
Escorial.

[La vuelta de la corte a Madrid en 1606 no
significd, como alguno podria suponer, una
“recuperacion’’ de El Escorial. No remitio la
animadversion de Lerma hacia esta obra. La
identificacion de la figura de Felipe II con la
imagen de monasterio —acrecentada por el
abandono en que la tuvo su hijo durante
anos— convirtié a El Escorial en algo destina-
do por Lerma a ser un pretérito ya superado.

Algtin irénico dijo que la fama que habia
ganado Felipe II con “las grandes y heroicas
cosas que hizo y fundd” fue superada por su
hijo al dejarlas y desampararlas. Por lo que al
monasterio de El Escorial se reliere, una vez
que fueron acabadas de dorar las figuras de los
entierros de Felipe II, y despucs de asistir el
rey en 1600 al asentamiento de todas las figu-
ras por Pompeyo Leoni (8), ninguna otra em-
presa artistica de importancia (el arreglo que




hace Gomez de Mora en 1611 del cuarto del
principe no lo es) (9) se emprendera hasta que
en 1617 se decida por fin construir el panteon:
el veedor y oficiales de las obras de San Loren-
70 fueron llamados por Lerma a Valladohd.
Septlveda se quejaba en 1603 de que el claus-
tro se les 1ba a caer. El prior requeria con
firmeza que se proveyera lo necesario para que
el edificio fuera conservado y reparados sus
danos. Solo los jardines parecieron merecer un
poco mas de atencion, pero mas por interés de
los propios frailes que de la Junta de Obras vy
Bosques. Incluso la ornamentacion heraldica
quedd sin acabar (10). Atribuir tal dejadez a la
falta de recursos econémicos denota buena vo-
luntad por parte de quien escribe, pero es olvi-
dar que en este reinado hubo fondos reales
para levantar el monasterio de la Encarnacion,
en Madrid o iniciar el colegio de la Compania
de Jestis, en Salamanca.

[Los frailes intentaron atraerse el favor del
duque de Lerma, pero a las invitaciones a
comer por parte del prior no respondid mas
que vendo a comer y dando buenas palabras
(11). Nada sacaron los frailes de los agasajos y
en determinado momento, debieron decidir in-
tervenir en el juego de intluencias que acaba-
ria con la caida de L.erma, pero eso viene
después.

En todo esto debid entremezclarse también
un conflicto entre poderosas ordenes religiosas.
[.a orden jerénima estaba estrechamente liga-
da a la monarquia espanola y eso hacia de ella
algo especial en el panorama religioso espanol.
El duque de Lerma, en cambio, favoreci6 siem-
pre a la orden de los dominicos y cuando, a
cambio de la cesion de la capilla mayor de San
Pablo de Valladolid, consiguid para el provin-
cial de los dominicos el obispado de Leon, el
que resultdo perjudicado fue el prior de San
L.orenzo, pues se decia que 1ba a ser para ¢l
(12). Fue también Lerma el fundador de la
casa profesa de la Compania de Jestis en Ma-
drid: ubicada cerca de su casa y huerta, trajo a
olla el cuerpo de San Francisco de Borja, y su
iglesia fue bendecida en diciembre de 1617, La
inminencia del final de su privanza hace sos-
pechar que este mterés de Lerma por la Com-
pania podria ser un mtento de captar la pode-
rosa influencia de los jesuitas a su favor. De
confirmarse, ¢ste podria ser un ejemplo de que
la arquitectura de estos anos ha de ser estudia-
da indisolublemente unida al acontecer histo-
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rico al menos cuando se produce en los centros
de poder o en relacion a ellos. Dominicos v
jesuttas quiza formaran parte de ese grupo de
personajes que rodeaban al rey, “cercado™ por
tantos que ‘‘no podian ver’ a la casa de El
Escorial (13). De hecho, los jesuitas va habian
intentado en tiempos de Felipe II que esta
fundacion fuera para ellos, e hicieron duras
criticas a los jeronimos vy al funcionamiento
de su orden; todavia el padre Mariana en Del
Rey y de la Institucion Real, se muestra algo
critico con El Escorial (14).

El caso es que el abandono del monasterio
fue solo uno mas de los muchos errores que
cometio Lerma. Abundan las noticias de que
el prior del monasterio, fray Juan de Peralia,
lue uno de los que mas contribuyo a la caida
del duque. Malvezzi escribe que [ue uno de los
que “‘descubriendo lugar en el corazon de feli-
pe tercero, para que saliese del que se avia
apoderado le dieron terribles batterias para des-
penar a el Cardenal™ (15). Matiza un poco esta
realidad el que Tomas y Valiente diga que
gracias a la itervencion del prior la caida de
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Capilla Santa M.* Maggiore (Felini),

Lerma se retrasé dos meses (16), pero probado
es que fue ¢l quien en 1618 le dio al duque la
noticia de que su privanza habia acabado.

[La obra de El Escorial multiplicé durante
los anios de esta privanza los contenidos seman-
ticos de caracter histérico que haran de ella
para siempre un simbolo politico. Como tal
simbolo lo vivié el duque y como tal simbolo
sera “‘recuperado’ por Felipe III con la obra
del panteon. Un manuscrito anénimo nos va a
servir para poner punto final a esta historia de
las relaciones entre el duque y el monasterio:
fue precisamente de El Escorial de donde salié
el duque despedido por el rey, y cuando ya se
itba en el coche se volvid ““a mirar a Palacio
echandole la vendigion™ (17). La simpatia del
escritor andonimo por el valido, capaz al pare-
cer de bendecir a qulf'nf"-; habian acabado con
su poder, no hace sino confirmar el valor ad-
quirido por la obra de El Escorial como sim-
bolo historico.

“Recuperacion” del monasterio de El Escorial

para la casa de Austria. Inicio de las obras
del panteodn.

Con EIl Escorial Felipe III habia heredado
la 1dea del imperio de su padre convertida en
arte. Hasta 1617, afio en que vya se esta gestan-
do la caida de Lerma, la obra de El Escorial se
identificaba exclusivamente con la figura de
Felipe II. De todas las funciones para las que
fue creada solo habia conservado dos: por un
lado seguia siendo mostrada a las embajadas
que desde paises lejanos llegaban a la corte,
como gran obra del catolicismo merecedora de
ser considerada la octava maravilla del mundo
(18) y por otro —a excepcion de los anos de
Valladolid— sigui6 siendo uno de los “lugares
de recreacién’ favoritos para Felipe II1. De lo
primero y de la difusion de las estampas gra-
badas proviene en parte su gran fama en el
extranjero. Los escritores de comienzos de si-
glo (el inglés Howell, el polaco Sobieski) la
admiraron, y cuando a mediados del XVII em-
piece a aparecer una vision negativa desde el
extranjero (19) serda porque también fuera de
nuestras fronteras El Escorial habia sido asu-
mido como simbolo y la decadencia del 1impe-
rio espanol habia genmadﬂ una imagen muy
distinta de éste en el panorama europeo; el
gusto barroco hara el resto.



De lo segundo, esto es, como lugar de re-
creacion, poco hay que reprocharle a Felipe
[IT; las estancias mas largas de este rey coinci-
diran con los meses de verano y no es raro que
¢stas comcidan con partos de la reina. Le gus-
taba cazar alli, v la Congregacion siempre in-
tento que las estancias de los reyes fueran lo
mas agradables posible (fiestas, meriendas
campestres, comedias...). Incluso linanciaron
obras que en estricta justicia debian haber sido
competencia de la Junta de Obras y Bosques,
como la de la casa de la villa de Monasterio en
1612, preocupandose ademas del bienestar del
rey al pensar en una puerta que le permitiera
salir “sin que le vea la gente” (20). El rey
disfrutaba de aquella casa de San Lorenzo con
satisfaccion y segiin Contarini, era su preferi-
da, lo cual no es extrano, habida cuenta las
atenciones de los frailes hacia su real persona.

Pero a pesar de lo dicho antertormente se
puede afirmar que hasta la caida de Lerma, el
rey adopta, respecto a El Escorial, una actitud
pasiva, es puramente receptor y sobre todo no
asume como algo propio la obra del monaste-
rio; El Escorial seguia 1dentificandose exclusi-
vamente con la figura de su fundador, Felipe
I[1. De estos anos de abandono procede segura-
mente el que esta obra haya quedado para
stempre prendida de la mmagen de Felipe II.

Este rey habia concebido su obra también
como un centro cientifico y rehigioso. Pues
bien, por parte de Felipe III son escasas las
nuevas adquisiciones de reliquias, y tampoco
la espléndida biblioteca parecid atraer dema-
stado su interés. La curiosidad cientifica de su
padre poco tiene que ver con la que impulsa-
ria a su hijo a consultar lleno de devocion los
manuscritos de Santa Teresa en el verano de
1607 (21). Los fondos, no obstante, aumenta-
ron en estos anos: recibid la biblioteca los
l[ibros donados por Arias Montano; de los que
[ueron mcautados a Alonso Ramirez de Prado
a causa de su prision, se eligieron para el
Monasterio los que faltaban en su biblioteca;
en 1614 llegaron los tres y pico mil volimenes
de la libreria del sultin de Marruecos que
habia sido capturada en un buque (22). Una
donacidon, una incautacion y una captura que
no fueron precisamente [ruto de un ntercs
cientifico del monarca, a un abismo de distan-
cia de su padre.

También parte de este reinado la 1dea de
que no solo con Felipe 11 es 1dentificable El

Alcune opere... Vignola (Villamena). Portada,




Escorial, sino que lo es asimismo con la casa
de Austria para la que se convierte en simbolo
de continuidad y grandeza: los Gltimos anos
del reinado de Felipe III son un intento de
recuperar para su tiempo y para su persona la
erandeza y el poder del reinado y del rey ante-
rior. En este marco se inscribe el renovado vy
tebril interés por la casa de San Lorenzo que
se traduce en el inicio de las obras del panteodn,
pero también detalles tan significativos como
el de que en su viaje a Lisboa casi repita la
“entrada’ en esa ciudad de Felipe II. Sus suce-
sores continuaron enriqueciendo el monasterio
(colecciones, frescos...), “recuperado™ con to-
dos sus significados para la monarquia hispa-
na hasta el cambio de dinastia.

Hasta 1617 estuvo relegado el problema
del enterramiento de los cuerpos reales que,
segtin se decia, estaban “‘sobre unas vigas'’, en
“‘unas pobres arcas o ataudes cubiertos de unos
pobres panios negros’ (23). Eso quiza sea exage-
rado, pero el mismo Francisco de los Santos
escribe que a todos los extranjeros que visita-
ban el monasterio les admiraba que los reyes
no tuvieran un enterramiento conforme a su
grandeza (24).

En 1618 ya se extraian bloques de marmol
para la obra del pantedn. La cuestion de quién
fue el autor de la traza del panteéon ha sido
recientemente puesta al dia por Taylor y To-
var, a cuyos articulos remito (25). El caso es
que el interés del rey y el empefio del prior
[ray Juan de Peralta consiguieron que en solo
tres anos avanzara mucho la obra.

Aunque Crescenzi quedara desplazado a la
hora de la traza definitiva, es significativo que
en 1617 se haga venir a este hombre de Italia,
Irajo de alli una nueva moda en lo que a
decoracion se refiere, y es uno de los ejes en los
que se apoya el cambio de gusto en la corte.
En 1619 viaj6 a Italia buscando oficiales para
la obra, y los buscd precisamente en Florencia
vy en Roma (26). En Florencia estaba en cons-
truccion la capilla de los Medicis en San Lo-
renzo, auténtico taller para la formacién de
arustas en la talla de piedras duras. En Roma
se habia acabado en 1616 la decoracién de la
capilla Paolina en Santa Maria Maggiore,
construida por decision de Paulo V. En esta
obra habia sido superintendente Crescenzi, que
lo era también de “los Edificios Publicos vy
Obras de Arte dentro de los Estados Pontifi-
cios” (27). Cuando se buscaron referencias pa-
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El duque de Lerma, cardenal, en sus (ltimos dias.

Retrato de Felipe 111, por Bartolomd¢ Gonzales.

ra la obra del panteon de El Escorial que
habia de ser la mas bella de las mas bellas
capillas funerarias de su tiempo, no es extrano
que se volvieran los ojos tanto hacia la Ant-
gliedad pagana y cristiana (28) como hacia el
“mito”” artistico de la corte Medicea y hacia
Roma, paradigma de la perfeccion artistica en
estos anos.

.o mismo en Espana que en Roma, duran-
te el pontificado de Paulo V (1602-1621), la
arquitectura por lo general sigue modelos ya
consagrados. Wittkower ha hablado de la falta
de 1nventiva y espiritu de aventura de esos
anos en lo que a arquitectura se reliere, vy
Crescenzi desde luego no trajo un gusto avan-
zado en ese arte. Sin embargo, con su modelo
de cémo habia de ser el pantedn incorporo lo
mas ‘“‘moderno” del ambiente artistico en el
que habia trabajado: el tipo de decoracion.

Crescenzi tuvo una academia de arte en
Roma (29). Hay en la biblioteca de la Univer-
sidad Complutense una coleccion de grabados
de arquitectura que es sin duda un volumen
destinado a la ensenanza y que creo que esta
relacionado con Crescenzi. Se encuadernan
juntos Vignola, L.abacco y una serie de graba--
dos de las puertas de Miguel Angel. Esta com-
binacién de autores no constituye una excep-
cion, pues al menos en Italia hay algun ejem-
plar igual e incluso mas tardio que éste (30).
[La relacion con Crescenzi viene dada entre
otras razones por las fechas; 1619 es la mas
tardia que aparece, en un capitel jonico de
Miguel Angel grabado por Francesco Villame-
na, y ese es el ano de la estancia de Crescenzi
en Italia. Por otra parte, Villamena graba tam-
bién Alcune opere d’architettura di lacomo
Barotio da Vignola, que en esta coleccion de
grabados acompanan a las Regola..., y que
estan fechadas en 1617. Ese es el afio en que ¢l
rey decidio construir el panteodn, y por Baglio-
ne sabemos que Villamena habia dedicado al
rey de Espana grabados excelentes de buena
arquitectura (31). Ademas, otra de las obras
encuadernadas en este volumen es Nuova et
wultima aggiunta delle porte d’architeta di Mi-
chel Angelo Buonaroti, fechada en 1610 y de-
dicada a “Gio. Battista Crescentio”. Si a esto
anadimos que quien grabd estas tiltimas lami-
nas fue Giovanni Battista Montano, creo que
cerramos el circulo en torno a Crescenzi y al

gusto artistico imperante en la Roma de Paulo
V.



El nombre de Montano (1534-1621) apare-
ce con [recuencia relacionado con el de Giaco-
mo della Porta (por ejemplo, en la iglesia
romana de S. Giuseppe deir Falegnami) (52) y
juntos trabajaron en un modelo para una obra
que a Crescenzi le debié interesar precisamen-
te por el interés que por ella habia en la corte
espanola. Me refiero a un modelo para la capi-
Ila de los Medicis en Florencia. Ese bello “"mo-
dello non di cappella ma di un tempio, di
tutto tondo” habia sido llevado a Florencia en
1601, pero fue rechazado y, cuando en 1604 se
inicid la capilla, fue otro el modelo que se
siguid (33). Quiza vinieran también con Cres-
cenzi los 47 dibujos que de Montano se conser-
van en la Biblioteca Nacional de Madrid, sobre
los cinco ordenes de arquitectura (34).

Tanto Montano como Villamena (que hi-
z0 grabados de las figuras para el catafalco de
Paulo V) son fragmentos del ambiente artisti-
co romano en el que trabajo Crescenzi. N1 alli
ni aqui se habia dado de manera definitiva el
paso al barroco.

Aqui, en la corte de los Austrias, el peso de
lo escurialense seguia haciéndose notar en ar-
quitectura. Juan Goémez de Mora trabajaba
todavia en estos anos dentro de la tradicion
arquitectonica heredada de su tio Francisco de
Mora. Este, a su vez, sucesor de Herrera, se
habia formado en un ambiente artistico que
halld su culminacion en El Escorial. La arqui-
tectura de ambos es heredera de la politica
artistica llevada a cabo por Felipe II, que con-
cederd a la arquitectura el papel de protagonis-
ta. Juan de Herrera es producto de ese momen-
to de esplendor arquitecténico, como lo serd
también la creacion en Madrid de la Academia
de Matematicas en 1582.

A comienzos del siglo XVII poco hay de
nuevo en lo que se refiere a modelos tedricos vy
tuentes de formacién para el arquitecto. Se
utilizan los mismos modelos de los tratados
manieristas, algunos de los cuales se reeditan:
en Roma, como hemos visto, Vignola seguia
siendo fuente de ensefianzas, aqui, la traduc-
cion que Cajés hizo de ese tratadista sera reedi-
tada en 1619. Por otro lado (que es el mismo)
el arte italiano, al igual que en tiempos pasa-
dos, seguia siendo una “cantera” en la que
buscar soluciones.

He hablado del peso de lo escurialense,
Ires posibilidades ofrece el estudio de la in-
[luencia de la obra de El Escorial en estos

Frav Juan de Peralia,

Duque de Lerma, por Pompeo I .comi.



Colegio del Cardenal, de Monlorte de Lemaos.

afios. En primer lugar, desde un punto de
vista puramente formal, es detectable su 1n-
fluencia en obras como el Colegio del Carde-
nal en Monforte de Lemos. En segundo lugar,
y si hablamos de “‘herreriano” (que se identifi-
ca a veces con lo “escurialense’) la influencia
formal se fija sobre todo en el foco artistico
vallisoletano, pero es sobre todo a través de la
traza que da para la catedral de esa ciudad. A
la pervivencia de lo herreriano se une en este
foco un gran conocimiento de los tratados de
Palladio y de Vignola (35). La presencia de
Herrera en la arquitectura de comienzos del
XVII queda circunscrita sobre todo a este foco
artistico. En otros lugares esta presencia esta
mas mediatizada por otros factores. En Toledo,
por ejemplo, la fuerte tradicion serliana mati-
sa la influencia de la obra de Herrera, y en
Andalucia ésta es apenas rastreable, pues su
arquitectura, abierta a experimentalismos y a
“contaminaciones’’, con un pasado inmediato
muy rico (Siloé, Vandelvira, Hernan Ruiz I1...)
es capaz de generar cambios que asimilan sin
esclavitudes formales los logros de la obra
herreriana.

La tercera posibilidad de estudio creo que
es la mas importante y ya ha sido apuntada: la
arquitectura de la corte sigue viviendo de las
rentas de aquellas politica artistica de Felipe
I1, que sintetizo en El Escorial una “vanguar-
dia’ arquitectonica irrepetible. En los afnos de
que tratamos son Francisco de Mora y su so-
brino quienes marcan el gusto. El primero
pronto estuvo al servicio del duque de Lerma
y de una nobleza empenada en la fundacion de
conventos. Cuando el duque de Lerma se plan-
te6 la construccion de todo un trazado urbano
en su ciudad ducal, a la par de acompasarse a
los nuevos tiempos, creia estar “‘superando’ el
modelo escurialense. Pero la base tedrica de
toda esta arquitectura es la misma que la que
tuvieron los arquitectos de El Escorial. N1 si1-
quiera en Roma se hacian demasiadas cosas
nuevas...

Hay un punto de inflexion mmportante
cuando en las obras del pantedn de El Escorial
coinciden (al margen de enemistades persona-
les) el tracista Juan Gémez de Mora, el alumo
de los grandes arquitectos de los Austrias, y ¢l
decorador G. B. Crescenzi que trae de Roma




un gusto decorativo que llegara a condicionar anos del reinado de Felipe III, en motivo de

los mismos elementos arquitectonicos. En este reflexion para la historia de la arquitectura

punto se puede fijar una de las referencias del espanola, asi como en simbolo politico por fin

cambio de gusto en la corte, de la “ultima “recuperado’ para la casa de Austria en Espa-

maniera’’ al barroco. fna. La inversion artistica es instrumento de
El Escorial se convierte en los tres tiltimos esa recuperacion historica.
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Agustin Bustamante

Fernando Marias

l \ n tema fundamental para la comprension en

profundidad de la asimilacion de la arquitec-
tura del Renacimiento en Espana es el estudio de las
cupulas espanolas. En otra ocasion hemos intentado
dilucidar las razones que, en torno a este tema, lleva-
ron, por una parte, a la adopcion temprana de la
Lipologia de la cupula panteonica o media naranja sin
tambor vy, por otra, a la mas tardia utilizacion de la
cupula con tambor, el tipo mds caracteristicamente
renacentista segun los patrones procedentes de Italia
(1). La hipervaloracion del tipo que se consideraba en
la Esparnia quinientista primordialmente romano vy, a
través del Panteén de Adriano y otros ejemplos de la
Antigitiedad cldasica, la identificacion de esta forma con
una significacion funeraria, fueron la causa primera
de la adopcion en nuestro pais de la cupula sin tam-
bor en el panteén imperial de Carlos V en Granada vy,



por razones de mimetismo, su ulterior empleo
primariamente con sentido sepulcral. A pesar
de que este nexo de unidén de caracter funcio-
nal y simbdlico fuera perdiendo vigencia a lo
largo del siglo XVI, al utilizarse la media na-
ranja como cubriciéon no exclusiva de edificios
funerarios y convertirse en una tipologia poli-
valente y que, por anadidura, un nuevo mode-
lo —ctpula con tambor— hiciera su entrada
en escena en nuestro solar, la media naranja
continuo siendo en Espana el modo tradicio-
nal de cubricion cupular; incluso mantuvo su
protagonismo sepulcral, de tal manera que su
vida se prolongdé hasta bien entrado el siglo
XVIII y constituyo como tal media naranja la
forma caracteristica de nuestra peculiar arqui-
tectura clasicista.

[La arquitectura renacentista presento dos
tipos de ctipula en funcién de la existencia o
carencia de un elemento en apariencia secun-
dario: el tambor. El tambor es una estructura
mural de planta circular o poligonal que sirve
de paso entre una ctupula y un cuerpo de edi-
ficio cuadrangular o poligonal; esto es, no
existe tambor si el cuerpo de la edificacion a
cubrir es circular o la capula —media naranja
en la terminologia espanola de la época— se
adosa directamente sobre el cuerpo arquitecto-
nico cuadrado o poligonal. L.a funcion del
tambor es realmente doble: elevar la altura de
la cipula y, por lo tanto, del edificio rematado
por ella y servir de un nuevo cuerpo de luces a
afiadir a los focos luminosos existentes en los
muros o en la calota de la cipula, como 6culo
o linterna.

En Espana, sorprendentemente dada la vi-
gencia en Italia de la capula con tambor, no
apareceria construido este tipo hasta El Esco-
rial; senalemos ademas, como curioso corola-
rio de tal afirmacién, el hecho de que en Espa-
na, hasta este momento, tampoco encontremos
—sino como excepcion que confirma la regla
(2)— cupulas trasdosadas al exterior; por lo
tanto, al no interesar su volumen exterior se-
miesférico es logico que se prescindiera de un
elemento una de cuyas finalidades era precisa-
mente hacer resaltar esta forma esférica en al-
tura; esto es, interesaba el valor formal de la
cupula s6lo como interior pero no en cuanto
exterior. Ante esta situacion, el fenémeno de
la ausencia de tambor requiere una explica-
c1on. A primera vista se nos ofrecen tres posi-
bles justificaciones: una razén de ahorro eco-

nomico; otra el empleo exclusivo de modelos
procedentes del mundo romano antiguo, en
tanto en cuanto el tambor no aparece ni en sus
construcciones ni en Vitruvio; la tercera seria
la utilizacion intencional de la ctipula sin tam-
bor por causas inherentes a la significacion
concreta otorgada a esta forma en su aspecto
interior, que no exterior. Sin embargo, hay
que desechar la primera por no ser el costo de
un tambor elemento demasiado relevante en
los gastos completos de una ftabrica. Por lo
tanto, hay que pensar que la justificacion de-
biera hallarse, mas que en una u otra de estas
dos Giltimas alternativas, en ambas a la vez, en
tanto que forman una unidad significativa in-
disoluble como denotacién Ginica a partir de la
fuente historica de la forma y la propia forma
funcional.

Asi pues, con la capula del Escorial surge
en Espafia un ejemplo de la tipologia de ctipu-
la con tambor que hasta entonces no se habia
contemplado como solucién verdaderamente
romana. El haberse elegido esta segunda op-
cion cupuliforme podria, a primera vista,
explicarse a través del hecho de haber sido
Juan Bautista de Toledo el primer proyectista
del conjunto escurialense y haber pretendido
meramente imitar el modelo de ctipula de San
Pedro de Roma, obra en la que nuestro arqui-
tecto habia actuado como segundo arquitecto,
a las ordenes de Miguel Angel y precisamente
en el momento de plasmacién de la segunda
maqueta, de madera, de la capula del Buo-
narroti (3). De ser esto cierto, nos encontraria-
mos ante un simple y mero fenémeno de in-
fluencias formales. No obstante, la importan-
cia del monumento escurialense, su significa-
cion primordialmente funeraria —como pan-
teon 1mperial primero, después de la nueva
monarquia austriaca (4)— y el interés de Feli-
pe II por lo arquitecténico, nos inclinan a
sospechar que, tras la eleccion formal, existie-
ran otras razones que justificaran mas profun-
damente lo que quiza pudiera s6lo interpretar-
se como emanacion de una opcion de ‘gusto’.

Frente a la forma tradicional de la media
naranja y su valor primariamente interior, y
aun cuando su significacion sepulcral siga
siendo la misma, la cipula con tambor presen-
ta unos caracteres distintivos, que conllevan
una representatividad especifica. En primer lu-
gar, este tipo tiene su punto de partida en la_
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arquitectura italiana contemporanea, moder-
na, en contraposicion al origen antiguo de la
sin tambor; éste, por lo tanto, pretende enrai-
zarse, mas que en una reconstruccion arqueo-
logista, en lo que el portugués Francisco de
Holanda Ilamara la “nueva Antigiiedad’. De
hecho, en las fechas centrales del siglo XVI, el
paradigma cupular era el de San Pedro de
Roma, templo en el que se aunaban dos fines
principales e interrelacionados, como Cathedra
Petri —y primer templo de la Crisitandad— vy
mausoleo de los romanos pontifices desde el
primer papa, fin este que casi habia eclipsado
al primero en tiempos de Julio II y su proyec-
to de tumba de Miguel Angel, como estructura
aislada a situar justo por debajo de la capula.
Desde este punto de vista —y teniendo ademas
en consideracion los intentos de Felipe II por
conseguir del florentino un proyecto para el
mausoleo imperial de su padre el César Carlos
exento y centralizado— es l6gico pensar que
en El Escorial no sélo se deseara un punto de
partida para su planimetria eclesiastica en la
basilica vaticana, sino un punto de llegada
analogo para la culminacién del edificio; asi
pues, la emulacién del prototipo cupular ro-
mano traeria como consecuencia la asimila-
cion de los valores representativos del original,
estableciéndose casi un parangoén entre la “di-
nastia’” pontificia y la familia austriaca.

En segundo lugar, al exterior, una cupula
con tambor daba a la media naranja una rele-
vancia hasta entonces desconocida en Espana.
Por un lado, el tambor elevaba la ctipula ha-
cia arriba haciendo resaltar la forma semiesfé-
rica de la calota como rasgo importante por si
mismo; comparemos, por ejemplo, la premi-
nencia de la cipula escurialense con la disena-
da por un anénimo arquitecto andaluz, hacia
1572, en una seccion de templo, quiza catedra-
licio. Aunque esta ctipula dibujada se vincula
también a la de San Pedro, concretamente a la
proyectada por Antonio da Sangallo 1l Giova-
ne (5), no ha logrado aprehender el significa-
do altimo de la forma cupular como “‘ente
autonomo’” al introducir, a la manera de Die-
go de Siloe en la catedral de Granada, enormes
contrafuertes que aseguran la estructura pero
ahogan visualmente la hemiesfera, destruyen-
do la imagen de coronacién del diseno sanga-
llesco. Por otro lado, la cipula con tambor se
erige en elemento jerarquico por excelencia,
sobresaliendo por encima de toda la construc-
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c1on como corresponderia a la relevancia debi-
da a tal forma, simbdlica de lo que era centro
hegemonico y razon de ser el edificio como
monumento funerario.

En tercer lugar, en su interior, el tambor
acentua el caracter centralizado del conjunto
eclesial —reforzando el eje vertical generador
de la composicion— e hipervalora la significa-
cion celestre propia de la semiesfera (boveda
celeste), situada asi mucho mas por encima del
suelo del templo. Ademas, al constituir un
nuevo cuerpo de luces, resalta también, al man-
tener constantemente un alto indice luminico
a lo largo del dia, la importancia del espacio
centralizado, en contraste con el mas bajo ni-
vel luminoso de la periferia del edificio, en el
que 1ncluso cambia el sistema de focos, al ser
murales y direccionales en lugar de cenital,
vertical (6).

Que la iglesia de ElI Escorial —tanto en su
planimetria general como en el tema de la
cupula— depende de San Pedro de Roma es
un hecho aceptado que no merece discusion
desde que Francesco Paciotto, en 1562, critica-
ra el proyecto de Juan Bautista de Toledo vy
fray Jos¢ de Sigiienza lo senalara en 1605 con
respecto al del 1taliano. La idea de colocar una
capula con tambor como coronaciéon de la
basilica parece haber sido una constante desde
la traza universal, de 1562, de Juan Bautista.
Cuando este mismo ano Paciotto redactd su
critica al diseno de Toledo para la iglesia, nos
habla de una cipula —mas bien un campan:-
le— cuya altura era similar a la de la nave v,
por lo tanto, requeria la presencia de un tam-
bor para alcanzar tal altutud (7). Asi mismo,
segin el padre Sigiienza, el proyecto del inge-
niero 1taliano comprendia este elemento. De
igual forma, la seccion longitudinal de la igle-
sia, atribuida alttmamente por Kubler a Juan
Bautista de Toledo (8) y conocida por proyec-
to C, nos muestra cupula con tambor. Nos
encontramos, de ser cierta la atribucion, no
ante su primer diseno, criticado por Paciotto,
sino ante uno posterior a su mforme vy, al ser
este el primer documento grafico conservado
sobre el particular, merece que nos detengamos
en su analisis (9).

Segiin el dibujo C, el exterior del tambor

se organizaria como una arqueria articulada
sobre pilares y separados sus arcos por un
sistema adintelado de columnas doricas, si-
gulendo el esquema romano del Teatro Marce-
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llo, el Coliseo o el patio de Palazzo Farnese;
por contra, en el interior, el sistema se convier-
te en una serie de ventanas rectangulares, con
oculos encima y separadas por parejas de fajas
verticales mas que por pilastras pareadas. Cu-
riosamente, para un proyecto del segundo ar-
quitecto del San Pedro miguelangelesco, el
modelo mas préximo de este tambor lo encon-
tramos en el disefio cupular de Antonio de
Sangallo para San Pedro, a pesar de las dife-
rencias evidentes entre sus interiores y la falta
de un segundo anillo arqueado al exterior.

LLa capula realizada por Juan de Herrera
de 1578 a 1582, en la obra de la basilica empe-
zada en 1575, se aleja tanto en proporciones
como en su configuracion de los estadios pro-
yectivos anteriores que nos son conocidos; su
exterior se organiza como una repeticion mo-
dular del tema de la travata ritmica bramantes-
ca, vulgarizada por Sebastiano Serlio y que
denominamos, por su origen funcional anti-
guo, motivo triunfal: arco sobre pilares entre
parejas de columnas ddéricas —referencia mo-
dal a San Lorenzo en concordancia con el
resto de la iglesia— separadas por nicho vy
recuadro y que se ordenan de forma adintela-
da, rematandose en los plomos con las clasicas
bolas escurialenses, bolas que enmarcan una
balaustrada de coronacién. Estos temas
—triunfal y bolas— nos hablan a las claras de
la intencionalidad significativa de su composi-
cion; triunfo resurreccional sobre la muerte y
vida eterna simbolizada por las pétreas esferas.
[.a cruz con que culmina la linterna completa-
ria la 1dea cristiana de la salvacion y la victo-
ria sobre la muerte.

Aunque este diseno final de la ctipula escu-
rialense se ha puesto tradicionalmente en rela-
cién con la cipula miguelangelesca de San
Pedro, las divergencias existentes entre unay
otra son palmarias y radicales en lo que atane
a un cambio de concepcion de lo arquitectoni-
co, y desechan la directa filiacién de la espano-
la con respecto a la italiana (10). La aparicion
en ambas de dobles columnas nada tiene que
ver en realidad como nexo de union entre sus
dos tambores. Si el escurialense es obra funda-
mentalmente organizada como Mmuro articula-
do por pilares ordenados en tema triunfall y
separados por arcos, el romano se organiza
como una estructura que, visualmente, se nos
aparece como dinamica, al cargar la calota
sobre las columnas corintias exentas —contra-
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fuertes desde el punto de vista de Ia funcion
tectonica— que dejan en un segundo plano no
protagonista al muro real del tambor con sus
ventanas, adinteladas y ritmadas de manera
alterna. lLas concepciones arquitectonicas que
representan son tan diametralmente opuestas
entre si que no requieren mayores precisiones
sino solo resaltar la abismal distancia existen-
te entre el caracter fundamentalmente dinamai-
co y organico de la obra de Miguel Angel y el
estatico —llegando casi a fundir tambor vy ca-
lota— de la de Juan de Herrera.

Con respecto a la propia calota, las diferen-
c1as son también manifiestas, no solo en mate-
ria técnica (la doble estructura vaticana frente
a la simple escurialense), sino incluso en “por-
menores’’ formales: inexistencia madrilena de
nerviaciones con funcion tectonica y visual,
supresion del perfil apuntado de la ctipula de
Miguel Angel en su version delinitiva, caren-
cia de vanos de cualquier tipo en la plemente-
ria, distanciamiento absoluto en el diseno de
sus respectivas linternas.

Desde el punto de vista del interior, se
mantienen diferencias y oposiciones: hiperva-
loracion del muro en El Escorial al transfor-
marse las medias columnas en pilastras, los
nichos en rectiangulos y disminuir la profundi-
dad de los recuadros, frente al poderoso resalte
de los soportes apilastrados de San Pedro; uni-
dad escurialense de tambor y calota por conti-
nuacion del ritmo de las pilastras a través del
fajeado de la calota lisa frente a la separacion
vaticana, reforzada por la importancia del en-
tablamento vy el sistema decorativo de la
plementeria.

Mis recientemente (11), se ha vinculado el
disefio madrileno con la capula de Galeazzo
Alessi para la iglesia de Santa Maria in Carig-
nano de Génova, como un elemento mas del
_influjo del conjunto ligur sobre la basilica de
San Lorenzo el Real. Es cierto que ambas cu-
pulas mantienen en comtn la valoracion del
tambor como muro articulado; sin embargo,
mientras la articulacion escurialense se basa
en el esquema triunfal sobre medias columnas,
la genovesa lo hace sobre el motivo de unas
heterodoxas serlianas con pilastras corintias;
tal organizacion conlleva un predominio de
los vanos —adintelados y arqueados— a expen-
sas del muro, imversamente a lo que sucede
con el tambor de El Escorial. Las divergencias
entre las medias naranjas son también claras y

excluyen la posibilidad de que en el Real Sitio
se buscara inspiracion directa en el modelo
italiano. Otra cosa es que el tipo de articula-
cion muro-vano de Santa Maria in Carignano
y su trazado modular a partur de una unidad
compositiva en origen autonoma, pudiera ha-
ber pervido como punto de arranque en el
proceso de 1deacion de la capula escurialense.
Pero es evidente que el cambio de modulo
—triunfal por serliana— representa una varia-
c1on 1importantisima, tanto desde una perspec-
tiva meramente visual como desde unos plan-
teamientos de significacion de las formas (12).
Por otra parte, la estructura del tambor geno-
vés como loggia —mas cerrada en realidad por
sus ventanas que completamente abierta— de-
pende del modelo sangallesco de San Pedro y
la balaustrada circular de San Pietro in Mon-
torio de Bramante: su sistema decorativo se
basa en una sintesis de 1deas miguelangelescas
y bramantescas (13). Aquéllas aproximan San-
ta Maria a El Escorial y éste las alejan parcial-
mente. Sin embargo, al aparecer el tema prin-
cipal de la logia en Sangallo y el dibujo C,
habria que pensar, mas que en un nflujo
directo y exclusivo (pues no podriamos olvidar
edificios basicos como el Cortile del Belvedere
vaticano o el patio circular de Vignola en el
Palazzo Farnese de Caprarola) (14), en una
evolucion paralela de ambos disenos a partir
de fuentes comunes italianas, romanas.
Dejando ya a un lado los problemas de
fuentes y de atribucion concreta del diseno de
este elemento [undamental del panteon-mo-
nasterio de San Lorenzo, con la cipula escu-
rialense aparece de hecho en Espafia, primero
como proyecto y en 1584 como realizacion ma-
terial acabada, un nuevo tipo de ctupula, cuya
principal novedad, como hemos reiterado, re-
side en la utilizacion del tambor y en la valo-
racion protagonista de la forma semieslérica
pura de su calota exterior. Cuando, el 23 de
junio de 1582, segin el padre Siglienza, se
colocd la cruz en la aguja del “cimborrio” de
El Escorial, esta obra quedaba rematada; sin
embargo, la historia de la capula filipina no
se¢ acaba con esta fecha sino solo como su
primera parte. La segunda esta constituida por
la historia de su estela, de su sombra cupular,
tema édito en el ambito de los estudios sobre
la influencia del conjunto del monasterio de
El Escorial v de esta historia, de sus consecuen-
cias hace de prologo la divulgacion erafica de
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la capula: las estampas de Juan de Herrera
(1D);

Sabemos que Herrera pidié ya en 1583 li-
cencla al rey para estampar v vender laminas
del monasterio filipino y que este mismo afio
el grabador Pedro Perret comenzé su trabajo
sobre el cobre. Terminada la estampaciéon en
1589, todavia al ano siguiente se anadiria el
grabado del retablo mayor. Si en 1589 se impri-
mio6 el sumario que debia explicar las laminas,
en 1590 se le pagaron a Perret un total de
52.000 estampas, lo que supone 4.000 juegos
de 13 grabados en 12 hojas de papel, de las
que ya se habian enviado al Perti 300 juegos el
ano anterior, en virtud de la licencia real de
1584 para que Herrera pudiera venderlos en
“Perta, Nueva Espana y demas indias e indias
occidentales y philipinas”. La capula exterior
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aparece reproducida cuatro veces —en la esce-
nografia general, en dos secciones transversales
y en un alzado longitudinal— con gran fideli-
dad con respecto a lo ejecutado. En cambio, el
interior solo aparece representado una sola vez
—en la seccion longitudinal— y con modifica-
ciones significativas; con respecto al tambor
realizado se ha suprimido el tema triunfal,
sustituido exclusivamente por parejas de pilas-
tras; ademas, el orden dorico de éstas ha pasa-
do a un dérico-toscano en el que la moldura-
cién del capitel se ha fusionado, a la herreria-
na, con el arquitrabe y el friso del entablamen-
to, hasta la estampa, concebido como anillo
independiente. A la vista de tal modificacion,
habria que pensar en una critica por parte de
Juan de Herrera a lo realizado, vinculando el
disefio interior del tambor, por ejemplo, al
tipo de articulacion empleado en los cuerpos




altos de las torres y parte superior de la facha-
da de la basilica.

Curiosamente, terminada la obra material
y aparecidas las estampas, en la Gltima década
del siglo XVI, comenzaron a levantarse por
distintos puntos de la geografia espanola igle-
sias y capillas que se coronaron con cupulas
extradosadas con tambor. No obstante, no to-
das ellas siguieron al pie de la letra el modelo
original sino que, en funcion de sus patronos
y SUS arquitectos, optaron por este concreto
ejemplo u otros modelos derivados y sobre
todo simplificados.

El primer caso conocido es el de la iglesia
del Colegio del Corpus Christi de Valencia,
vulgarmente denominado del Patriarca, al ser
fundacion del arzobispo y patriarca Juan de
Ribera (16). Fundada la institucion colegial en
1583, su capilla se contratd en 1590 y en ella se
debia enterrar el patron, aunque como ¢l mis-
mo senalara, no se habia de “‘dar lugar, ni
permitir que se pongan escudos de armas den-
tro de la tal capilla o fuera de ella, ni tiimulos
ni bultos de marmol o de otra cualquier cosa,
asi en las paredes como en el pavimento: como
tengamos todas las dichas cosas por escusadas
y superfluas’”. En este ano estaba proyectada,
como remate de este templo funerario, una
media naranja sin tambor (““béveda fornecina
de punto redondo”); sin embargo, en 1595 se
hizo “‘un modelo de madera para el cimborrio”
trayéndose para ello un maestro de Cuenca
que hemos de suponer fuera el pintor italiano
Bartolom¢ Matarana, quien a partir de 1597 se
encargaria también de la decoracién al fresco
de ctipula y muros. Este cambio de trazas trajo
como consecuencia la ereccion de una ctaipula
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Tambor de la capula de El Escorial,
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extradosada, con un tambor circular y una
elevada linterna; el tambor se organiza por
medio de un sistema adintelado de medias co-
lumnas doricas con traspilastras y un entabla-
mento dérico con triglifos y metopas, todo
ello de ladrillo; entre estas medias columnas se
abren sencillas rectangulares del mismo orden.
Por encima, un tosco pretil con los mechina-
les a la vista parece indicar que no fue comple-
tamente acabada; encima se eleva el casco con
nerviaciones y una esbelta linterna —con orto-
doxas pilastras jonicas— que soporta su corres-
pondiente cupulin. El eco escurialense €s no-
table pero con suficientes rasgos nuevos que
eliminan la posible copia directa; de ellos los
principales son la desaparicion del motivo
triunfal vy los resaltos del entablamento en los
plomos de las columnas, tema que se prolon-
ga hasta conectar con los ejes verticales de las
pilastras de’la linterna y los nervios del cupu-
lin. El tratamiento del interior es concordante
con el exterior, incluso en el resalto de los
plomos, al nivel del anillo, al cargar las pilas-
tras sobre ménsulas de curvo perfil. Si la 1dea
general procede de El Escorial, su punto de
partida radico en la obra pétrea —sometida a
un proceso de simplificacion— y no en las
estampas que dieron autoridad a un divorcio
formal entre exterior € interior.

El caso de la segunda capula es hasta cier-
to punto analogo al anterior. En 1592, se con-
tratd la construccion del colegio de los jesuitas
de Nuestra Sefiora de la Antigua de Monforte
‘de Lemos (Lugo), fundado por el cardenal y el
arzobispo de Sevilla don Rodrigo de Castro y
en cuya capilla debia enterrarse. Segun las
condiciones de la obra, el italiano Veremondo
Resta —maestro mayor del arzobispado hispa-
lense— vy el padre Andrés Ruiz habian proyec-
tado una media naranja que trasdosaba, de
manera tradicional, en un cimborrio ochava-
do. En fecha imprecisa pero quiza vinculando-
se a la aparicion de Juan de Tolosa, se mudo
el disefio por el que en delinitiva quedaria
concluida la capilla en 1619. Por lo tanto, la
cupula conservada no es la originalmente tra-
rada, al presentar un sencillo tambor anular
con ventanas arqueadas y calota hemiesférica
al exterior y remate de linterna. Al interior, la
cupula lucense repite el esquema externo pero
difuminando la separaciéon que existia al exte-
rior entre tambor y media naranja. Aqul nos
encontramos con una reduccion de los elemen-

Cranada. Colegio de San Pablo.

tos presentes en la estampa herreriana del inte-

‘rior de El Escorial, pues a la fusion de tambor
y calota hay que afiadir la absorcion de las

pilastras por parte de los pilares; a partir de
esta soluciéon del interior se concreta la forma
externa de la capula (17).

El ejemplo mas mimético es el tercero, la
iglesia del colegio de los jesuitas de San Pablo
(hoy Santos Justo y Pastor) de Granada. El
templo, empezado en 1575, habia sido trazado
probablemente por Lazaro de Velasco y el her-
mano- Martin de Baseta y se habia levantado
ya el cuerpo de la iglesia en 1589, ano en que
se pararon las obras de su estructura. En 1608
don Bartolomé Veneroso, alguacil mayor de la
Chancilleria y de la Inquisicion y venticuatro
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del ayuntamiento granadino, establecio escri-
tura de fundacién y patronato de la capilla
mayor, comprometiéndose a costear la obra
desde su cimentacion y construirla para su
entierro familiar, “todo conforme al modo que
la dicha compania usa y oviere menester...
(pero) segun y de la manera y con el orden vy
perfeccion que por mi y por los dichos patro-
nes se ordenare”. Aceptada la fundacion por
los jesuitas y refrendada por medio de su testa-
mento y codicilo, la obra se reemprendio en
1609. Alcanzado el nivel de la cornisa antes de
1615, la iglesia se inaugurd en 1622. El conjun-
to de la capilla mayor tuvo que ser trazado por
e] hermano Pedro Sanchez en 1609 y probable-
mente fueron los patronos los que impusieran
que su cupula fuera “un modelo en pequeno
de la iglesia de San Pedro de Roma y de la de
El Escorial”, mds que una decision tomada
por ¢l rector Hernando Ponce con posteriori-
dad a 1617 como parece colegirse de la historia
del colegio redactada por un miembro de la
compafiia. Esta eleccion de modelo seria 16gi-
ca desde el punto de vista de los fundadores y
patronos, como el que decidieran levantar un
retablo mayor basado asimismo en el modelo
escurialense (18).

El exterior granadino repite con minimas
modificaciones —ménsulas en lugar de trigli-
fos, nervios en vez de fajas en su calota y
jarrones en lugar de bolas— la traza de San
Lorenzo el Real; en el interior, en cambio,
desaparece el motivo triunfal y so6lo quedan
pilastras; estos hechos indican a las claras la
utilizacion, por expreso encargo, de las estam-
pas de Herrera y no la copia del edificio ma-
drilefio de forma directa. El rasgo mas intere-
sante de esta historia es que precisamente, en
el momento de convertirse la 1glesia colegial
en templo funerario, aparece el tema de la
cupula filipina con tambor.

Desde un punto de vista cronoldgico, los
dos ejemplos siguientes pertenecen al area va-
lenciana: la capilla de la Comunién del mo-
nasterio del Carmen de Valencia, construida
antes de 1613 y atribuida al carmelita fray
Gaspar de Sant Marti (19) y la iglesia de la
cartuja de Nuestra Seniora de Ara Christi en el
Puig, levantada entre 1621 y 1640 y obra pro-
bable del cartujo fray Antonio Ortin (20). En
sendos casos el modelo empleado no fue el de
El Escorial sino el de la capula del Colegio
del Corpus Christi; esto parece logico tanto en

a capilla de la Comunién como en la capilla
uneraria de la fundadora de la cartuja, dona
Elena Roig. El valor del modelo mas préoximo
sustituyd pronto al paradigma cortesano, ope-
racton facilitada por la simplificacion del
ejemplo colegial, en tanto que sus propias
consecuencias extremaran todavia mas el carac-
ter reductivo de sus tambores. Todavia este
modelo, redecorado a través de unas complica-
das ventanas, reaparecera en la capilla valen-
ciana de Nuestra Seniora de los Desamparados,
erigida entre 1652 y 1667 por Domingo Marti-

F1 Fscorial, Exterior de la capula,
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nez Ponce de Urrana. Sin embargo, nos halla-
mos ya ante una tipologia diferente, al consti-
tuir el remate de una i1glesia de planta oval
Inscrita en un rectangulo.

[Los tltimos ejemplos en los que se puede
rastrear el influjo cupular escurialense datan
de la cuarta década del siglo XVII. No pode-
mos olvidar que en 1619 se agotd la edicion
herreritana de las estampas y que, a pesar de
los deseos de los jeronimos del Escorial, jamas
lleg6 a realizarse una nueva tirada. Que el
primero de esta pareja se diera en Valencia, no
puede causarnos sorpresa si ademas considera-
mos que se levanté en la iglesia del monaste-
rio de los jerénimos de San Miguel de los
Reyes, panteon de los duques de Calabria, don
Fernando de Aragon y dona Germana de Foix,
antecedente tipologico del propio Escorial v,
al mismo tiempo, su deudor, como demuestra
no solo la ctpula sino también el patio de
fines del siglo XVI, en el que se utilizd expre-
samente ¢l modelo del de los Evangelistas (21).
Empezada la construccion de la capula en 1631
por Pedro de Ambuesa, desde 1633 fue prose-
guida por Martin de Orinda, que la termina-
ria en 1645. Segtin el proyecto original —pro-
bablemente de Ambuesa— el tambor debia de
[levar ménsulas en sus pilastras interiores vy
“columnas con medias cafias’” al exterior, con
“un averdugado volante por de fuera”. Orinda
modificé la cornisa del tambor y su pretil
ciego —que habria emparentado el conjunto
mas con el modelo del Patriarca— y lo sustitu-
y6 por un antepecho abalaustrado con bolas
de claro abolengo escurialense.

[La cipula de los jeronimos de Valencia
vuelve a Madrid pasando por el Corpus Chris-
ti. Calota y linterna —que incluye una mini-
ma y logica renovacion de los detalles decora-
tivos— y vanos rectangulares del tambor se
vinculan con el precedente riberesco. En cam-
bio, ha resucitado el tema triunfal con su me-
dias columnas doricas, sus hornacinas y unos
recuadros que se han transformado, con el
gusto de los tiempos, en sobresalientes placas.
No obstante, el tema triunfal ha quedado for-
malmente, pero no en su significacion, al des-
parecer los vanos arqueados; propio del gusto
moderno del Madrid de la época, de donde
procedia Orinda, es la sustitucion del entabla-
mento anular continuo y ortodoxamente mol-
durado por el resalto de los trozos que coronan
las columnas y sus heterodoxas ménsulas en el
friso, quedando retranqueados los sectores que
marchan por encima de los vanos. Del sentido
ortodoxamente clasicista, macizo cilindro de
El Escorial, se ha pasado a un juego de entran-
tes y salientes que crean un poderoso claroscu-
ro y rompen ¢l curvo plano del tambor. El
interior valenciano muestra nuevamente la de-
pendencia de la estela escurialense con respec-
to a las estampas; manteniendo las ménsulas
del Patriarca, desaparece el motivo triunfal;
imperan los vanos adintelados entre parejas de
pilastras corintias, adoptandose, por lo tanto,
el orden resurreccional por antonomasia desde
los criterios del decoro modal. Las fajas de la
calota siguen el diseno de Herrera, pero un
decorativo floron cierra extranamente la Glu-
ma fuente de luz de la linterna. En definitiva,
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Andmmo andaluz, Provecto de catedral,

en Valencia —a pesar del topico senalado en
Granada— se da una mas profunda simbiosis
entre el modelo escurialiense y el vaticano de
Miguel Angel, sobre todo al unir el motivo
triunfal bdsico de aquél y la salida de los
soportes, en relacion al cilindro de las venta-
nas, de ¢ste. En la catedral de Jaén, en cambio,
nos encontramos todavia, en la capula levan-
tada por Juan de Aranda Salazar, entre 1635 vy
1654, con una evolucién directa de El Escorial,
con pseudocolumnas encastradas en pilastras
en el mouvo triunfal exterior y una simplifica-
c1on del tema al interior, sin excluir una hlpE-
rornamentacion geométrica de la calota mas
acorde con los tiempos que ya para entonces
corrian en Espana (22), configurando una so-
lucion similar a la de la parroquia alicantina
de San Martin de Callosa de Segura.

A mediados del siglo XVII, la influencia
cupular escurialense se diluye y otros modelos
cupuliformes fueron haciendo su aparicién en
nuestra escena arquitectonica. Ejemplos como
los de las capulas —con tambor y extradosa-
das— como los del Salvador de Sevilla y San
[Luis, en la misma ciudad, la catedral de Sala-
manca, Loyola, el Pilar zaragozano o la cate-
dral de Cadiz, son suficientemente ilustrativos
de la permeabilidad y capacidad inventiva de
nuestros arquitectos.

Sin embargo, durante el siglo XVII existie-
ron otras posibilidades de cubricién de un cru-
cero o una capilla eclesiastica mas concordan-
tes con la tradicion quinientista espanola. En
unos casos se mantuvo, como ya hemos sena-
lado, en plena vigencia la media naranja sin
tambor, aunque extradosada por influencia de
El Escorial; un buen ejemplo, por sus deudas
generalizadas con respecto a la basilica filipi-
na, podria ser el de la capilla Cerralbo de
Ciudad Rodrigo; otros, mas alejados del mode-
lo herreriano, insistieron fundamentalmente
en los valores interiores de la caipula: San
Nicoldas de Bari en Alicante o la Merced o
Santa Maria la Blanca de Sevilla. Al lado de
este tipo es digno de tenerse en cuenta la solu-
cién intermedia representada por capulas con
tambor en su interior pero que desaparecen
como tales al exterior; el ejemplo mas senala-
do seria el de la iglesia de Santa Cruz en
Caravaca, cuyo tambor interior agrupa cuarte-
tos de medias columnas separando vanos adin-
telados. Vinculiandose a la tipologia castiza del
cimborrio poligonal, existe otro modelo muy
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caracteristico de la arquitectura espanola de
sielo XVII: ctaapula semiesférica con tambor al
iterior que se resuelve al exterior por medio
de la figura de un poliedro —generalmente un
octogono— rematado por un tejado piramidal;
la capilla del Sagrario de Cuenca, de fray Al-
berto de la Madre de Dios —sobre el modelo
de la del Sagrario toledano, de Nicolas de Ver-
gara el Mozo— o la iglesia de la Compania de
Jests de Malaga, del propio Pedro Sanchez,
constituyen algunos de los ejemplos mas tem-
pranos; la estela de este tipo alcanzara todavia
el siglo XVIII, como lo demuestran templos
como los de las Angustias y la Magdalena de
Granada, de [ines del seiscientos, y el Hospicio
o Nuestra Senora del Puerto de Madrid.

Ante esta situacion, podria parecer que la
sombra de la cGpula de El Escorial, como
proyeccion de un organismo esférico, no fue
alargada y que su influencia directa solo dejo
ejemplos facilmente cuantificables. No obstan-
te, la capula escurialense determino la conti-
guracion del tipo cupular hispano por antono-
masia del siglo XVII; consiguid que nuestros
arquitectos aprendieran a tener en cuenta los
valores volumétricos externos como corona-
cion de un edificio. Esta nueva concepcion,
unida al sistema tradicional de los cimborrios
poligonales, daria como resultado una ctapula
verdadera en el interior por su estructura cir-
cular pero que se extradosaba con tambor oc-
togonal y calota de ocho panos de perfil curvo
rematada con linterna. Es muy posible que
esta nueva tipologia surgiera de las discusiones
que tuvieron lugar en Toledo a comienzos del

Alessi. Santa M. di Canignano. Interior,

1 Escoral. Proveao €. Parrmmonio Nacional,

siglo XVII, a partir de los problemas plantea-
dos con ocasion de la terminacion de la Capi-
[la Mozarabe y el Ochavo del Sagrario de la
catedral primada (23). Aqui la soluciéon mixta
estaba claramente predispuesta al tratarse de
un organismo cuadrado y octogonal en origen
y anadirse la idea de la cipula extradosada a
la solucion légica de coronarse con un tejado,
a la manera del Relicario de Guadalupe, de
Nicolas de Vergara el Mozo. De Toledo pasa-
ria a la corte y desde Madrid al resto de la
peninsula; se codificé en el Colegio -Imperial
madrileno y alcanzd su culminaciéon en la ca-
pilla de San Isidro y las Calatravas. Ejemplos
como los de la catedral de Santuago de Com-
postela, las Agustinas y la Clerecia de Salaman-
ca, las capulas subsidiarias del Pilar y San
Cayetano de Zaragoza, la parroquia de Liria
en Valencia, la Compania de Toledo y los
Trinitarios calzados de la imperial ciudad, San
Pablo de Sevilla o la parroquia de Umbrete,
son suficientes para constatar el éxito de esta
solucion intermedia, reflejo de la sombra de la
cupula de EIl Escorial sobre el cimborrio
castizo.
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(1) A. Bustamante Garcia y F. Marias, “La catedral de Granada y la introduccion de la ciipula en la Espafia del Renacimiento”
Boletin del Museo e Instituto “Camon Aznar”, VIII, 1982, p. 103-115.

(2) En un rapido examen, sin pretender ser exhaustivos, se podrian sefialar solamente las de la capilla real de la catedral de Sevilla
v la Concepcion Francisca de la Puebla de Montalban.

(3) Fundamentalmente véase, Severino Giner Guerri, **Juan Baustista de Toledo, segundo arquitec
a Miguel Angel”, Analecta Calasanctiana, XIX, 37, 1977, p. 59-121.

(4) Parece ser que la razon que justificod la duplicacion del ntimero de [railes jerdonimos que
[inebres, [ue precisamente el hecho de pasar de una unica dedicacion mortuoria —como mausoleo de
Portugal— a la doble funcion de recibir tanto estos cuerpos como los del resto de la dinastia de los Hal
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(5) Conocido a través de los grabados de Antonio Salamanca-Antonio Lalreri (Roma, 1547-1549).

(6) Al pasar la finalidad funeraria de mausoleo de Carlos V a panteén familiar, y con ello tener que doblar el niimero de
monumentos sepulcrales, estos se trasladaron al presbiterio. De haber continuado el primitivo provecto, aislado bajo la ctpula, la
elicacia del tambor habria quedado mucho mis evidenciada de lo que parece hoy en dia.

(7) A. Ruiz de Arcaute, Juan de Herrera, arquitecto de Felipe 11, Madrid, 1936, ap. 1.

(8) M. Lorente Junquera, “‘Sobre la ctipula de El Escorial y sus precedentes italianos”, Archivo Esp
sobre una idea expresada por Otto Schubert. G. Kubler, La obra de El Escorial, Madrid, 1983, p. 92-9:

R40-1, p. 377-383,

(9) El patio de los Reyes presenta ya la altura definitiva, tras haber sido aceptada la elevacion ¢
de frailes, de 1564,

permitiera du r el namero

(10) En un principio de la construccion, el tambor escurialense debia de haber posado sobre un
vaticana; sin embargo, segtin Sigiienza, desaparecié —a pesar de la oposicion de Herrera— por ap
temerse por la seguridad de la fabrica.

amento simil:
er grietas €1

de la ctipula
pilar toral y

(11) Kubler, op. cit., p. 79-80 y “"Galeazzo Alessi e 1'Escuriale” en Galeazzo Alessi e l'architettura del Cinguecento, Génova, 1975,
p. 599-603.

(12) Radical diferencia exterior entre ambas es que en Génova los arcos quedan —en un plano retranqueado— cerrados por un
muro con ventanas. Estas reaparecen en el interior como tmico elemento entre las parejas de pilastras, rompiéndose la unidad de disefio
de exterior e interior. Este divorcio es totalmente inexistente en El Escorial. Las diferentes concepcic alota e an el caracter
independiente de la cipula escurialense. Recordemos, por otra parte, que los primeros proyectog'de Sant aria datan de 1549, el
modelo de la cipula de 1564 y que el tambor empezo a construirse en 1567-8, terminandose en 1603 el conjur

(13) E. de Negri, Galeazzo Alesst architetto a Genova, Génova, 1957, p. 40 y ss. C. Thoenes, “Santa
tradizione della chiesa centrale a cinque cupole” en Galeazzo..., p. 323, n. 10. Owo tema es el que desconocem
por estas fechas de testimonios graflicos del alzado de la basilica genovesa. La planta publicada por Kubler
Casale— no llegd a nuestro pais hasta 1586. La influencia de Santa Maria a través de Paciotto (1562),
Bergamasco (1567) o los disenos para la iglesia de El Escorial del propio Alessi (c. 1567) —hoy desconocidos— i@k e ¢l mismo peso como
la hipdtesis del influjo del disenio sintético de Vignola, llegado a Espana en 1573 y que podria haber trata I como su patio de
Caprarola. En cambio, las colecciones de grabados de San Pedro, de Sangallo y Miguel Angel, se conservan todavia en el monasterio;
cfr., Aurora Casanovas, “La coleccion de grabados de El Escorial”, Anales vy Boletin de los Museos de Arte de Barcelona, XVI-XVII,
1965-6, 1, P. 220-22]1 y p. 112.

(14) Es factible, a pesar de que Paciotto estuviera en Flandes desde el verano de 1558, que el italiano con
de patio circular de Vignola para Caprarola, obra para la que el ingeniero habia trabajado hasta su partid:
vease, G. Giovanonni, Saggi sulla architettura del Rinascimiento, Milan, 1935, p. 261-262; W. Lotz, Vignol
P. 39-42 y G. Kubler, “Francesco Paciotto, arquitecto”, Goya, 56-7, 1963, p. 91-92,
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(15) L. Cervera Vera, Las estampas vy el Sumario de El Escorial por Juan de Herrera, Madrid, 1954.

(16) P. Boronat y Barrachina, El B. Juan de Ribera y el R. Colegio de Corpus Christi, Valenci
Doménech, La arquitectura del Colegio del Patriarca y sus artifices, Valencia, 1981, p. 41-44.

269-270. F. Benito

(17) A. Cotarelo Vallador, El cardenal don Rodrigo de Castro y su fundacion de Monforte de s, Madrj I1, ap. XVII.
A. Bonet Correa, La arquitectura en Galicia durante el siglo XVII, Madrid, 1966, p. 177-188. A. Rodriguez G. de Ceballos, *‘Juan de
Herrera y los jesuitas Villalpando, Valeriani, Ruiz, Tolosa™, A.H.S.1., XXXV, 1966, p. 305-308.

(18) A. Rodriguez G. de Ceballos, Bartolomé de Bustamante y los origenes de la arquitectura jesuitica en Esparia, Roma, 1967, p.
158-174; “El arquitecto Hermano Pedro Sianchez”, A.E.A., 169, 1970, p. 64-65. Las diferencias de interpretacion se basan en una nueva
lectura de los documentos del A.H.N. de Madrid, Jesuitas, Leg. 773 v 307.

(19) F. Benito y J. Bérchez en Catdlogo de monumentos y conjuntos de la comunidad valenciana, V: I1, p. 441-444, con

bibliogralia anterior.
(20) D. Benito Goerlich en Catdlogo..., 11, p. 48-54, con bibliogralia previa.
(21) F. Benito Doménech en Catdlogo..., 11, p. 667-672, con bibliografia anterior; para las discrepancias co cto a este texto, F.
Marias, La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1631), Toledo, 1984, 1V.

(22) A. Galera Andreu, Arquitectura de los siglos XVII y XVIII en Jaén, Jaén, 1977, p. 118-119.

(23) Véase F. Marias en El Toledo de El Greco, Madrid, 1982, p. 66-79; F. Marias y A. Bustamante, “La _erepci:a del Greco, Jorge
Manuel Theotocopuli v el debate arquitecténico en torno a 1620 en Simposio sobre El Greco y Toledo, Studies in the History of Art,
13, National Gallery of Art, Washington, 1984, y F. Marias, *'En torno al problema del barroco en la arquitectura espanola’ en Omaggio
al Pr. Giulio Carlo Argan nel suo settanta anniversario, Roma, 1984, 11, p. 46-55.
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Santiago Sebastian
[.opez

LA VERSION ICONOGRAFICA DEL PARAISO EN EI. PATIO DE L.OS
EVANGELISTAS

H ace casi veinte anos que el profesor George
Kubler, maestro y amigo, vy profundo conoce-
dor de El Escorial, hizo una lectura iconogrdfica del
patio de los Evangelistas. Como indica el titulo de su
estudio: The claustral “Fons Vitae” im Spain and Por-
tugal (1), centro su nterées en el significado de la
Fuente de la V1ida, que relaciono certeramente con el
jardin de la Manga, en el claustro agustino de la Santa
Cruz de Coirmbra. La fuente del patio de los Evangelis-
tas vendria a ser una evocacion del modelo portugués,
y a juzgar por el mensaje de la fuente de San Nicolds,
en Troyes, tal vez tuviera un sentido penitencial, ast
que cumpliria la funcion purificadora de los pecados
de los hombres, gracias a la sangre derramada por
Cristo.

Estimulado por el ejemplo de mi admirado maestro,
quiero presentar en este ano del centenario de El Esco-
rial otras lecturas iconogrdficas del interesante claustro
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monastico, ya que estamos ante un modelo
claramente vinculado a la tradicion medieval,
pese a la presentacion exterior clasica; ello
viene a confirmar la derivacion medieval que
el profesor Kubler senald para la Fons Vitae,
con precedentes en miniaturas de manuscritos
de la Alta Edad Media.

Hemos de partir del hecho incontrovertible
de que tal patio es el claustro de un convento
palaciego. No hay que olvidar que el monaste-
rio europeo de la Edad Media tiene sus orige-
nes en el mismo edificio de las comunidades
cristianas de Oriente, asi en los conventos si-
rios del siglo V ya existen disposiciones con
las celdas de los monjes dispuestas alrededor
de un patio cuadrado o rectangular (2). La
regla de San Benito, tan importante por su
influencia, solo emplea el término claustra mo-
nasterit para designar la clausura de lugares
regulares, y, en realidad, el claustro era el re-
sultado de la ordenacion simétrica de las cons-
trucciones regulares en torno a la iglesia, ya
que éste venia a ser como el corazéon de la
comunidad. Asi, con esta simetria rigurosa se

plasmaba el ideal del espiritu benedictino ha-

i

cia una ‘“‘armonia general’ (3).

Salvo excepciones forzadas por la 1irregula-
ridad del terreno o espacio disponible, el claus-
tro romanico llegd a conformarse como una
especie de microcosmos, un espacio sacraliza-
do de planta mas o menos cuadrada, asi que
no solo se acomoda a esta figura primordial
sino que ademas su programa queda precisado
en su lectura por los capiteles historiados de
las series de columnas que lo limitan, por ello
estan provistos de numerosos elementos par-
lantes y simbolicos, portadores, sin duda, de
un profundo mensaje. Es preciso reiterar la
idea de que el claustro es un centro sagrado o
microcosmos , pues no solo es el templo mis-
mo sino también “‘cada uno de los conjuntos
donde se efectiian misterios semejantes’” (4). El
claustro es uno de estos lugares privilegiados,
que esta configurado como una ciudad sagra-
da: es la Jerusalén Celeste descrita en el Apo-
calipsis (cap. 21), en cuyo centro se cruzan las
coordenadas espaciales y temporales, y tal cen-
tro se senala en la representacion del claustro
por medio de un pozo, un arbol, una fuente o
columna, indicando que hay alli un omphalos
o centro del cosmos; por alli pasa un eje del
mundo a manera de escala celeste, que une los
niveles cosmicos. Por razones puramente sim-
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bolicas se relaciond la Jerusalén celeste con
doce puertas, y un apostol en cada una de
ellas, con la sala porticada del templo de Salo-
mon, donde, seguin Los hechos de los aposto-
les (IV, 32-37), alli se reunieron los discipulos
de Cristo para organizar una vita communis
(5). Con base en esta creencia, durante el siglo
XII se pensO que el origen del claustro venia
de esta sala del templo de Salomon, en
Jerusalén.

Dada la importancia de este espacio tanto
a nivel funcional como simbodlico, fue conoci-
do como paradisus o paraiso (6). Parece que el
término arquitectonico tuvo su derivacion de
las metaforas aplicadas a este espacio con fines
pedagogicos y doctrinales. Para la recta com-
prension del término paraiso hay que hacer
una explanacién sobre las interpretaciones pa-
tristicas y medievales acerca del significado del
lugar descrito en el Génesis (2, 8-14): “Planto
después Yavé Dios un jardin en Edén, al orien-
te... Hizo Dios germinar del suelo toda clase
de arboles agradables a la vista y apetitosos
para comer’’. Salia del centro una corriente de
agua dividida en cuatro brazos, que discurrian
en la direccion de los cuatro puntos cardinales:
el Pison, el Guijpon, el Tigris y el Eufrates.

En la mentalidad judia y cristiana, el sue-
no de un pais y de una época que llenase los
deseos de felicidad del hombre se concretd en
tres realizaciones: la Tierra Prometida, el mile-
narismo y la Iglesia, como representaciones
realistas del Paraiso. Por razones obvias, aqui
interesa destacar que la Iglesia de piedra, como
cuerpo mistico de Cristo, es el Paraiso o esta
concebida como una imagen del Paraiso. Na-
turalmernte, esta imagen de la Iglesia-edificio
como paraiso en la terra debe de ser interpre-
tada simbolicamente. La iglesia como cons-
truccion pétrea cumple la mision de reunir en
asamblea a los cristianos después de haber si-
do sumergidos en las aguas del bautismo; en-
tonces ellos participan del pan de la vida, lo
que es una 1magen del Paraiso. Varios comen-
taristas paleocristianos han insistido en esta
1dea, como Irineo (7), San Cipriano (8) y otros.

Junto a la metafora de la iglesia esta la del
monasterio como Paraiso, es decir, el paradi-
sus claustri, expresion muy usada en la Edad
Media. Con ella se aludia directamente al Pa-
raiso terrenal, donde el hombre fue feliz al
gozar de la familiaridad divina y de la compa-
nia de los espiritus celestes; se quiso significa
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Planta del Templete de Tos Evangelistas, segin Ruiz de Arcante,

que la vida en comunidad religiosa era la que
mas aproximaba al hombre al estado bienaven-
turado de Adan y Eva antes de la caida. Se
concebia la experiencia monastica como la
propia de un lugar privilegiado para la comu-
nion en el amor y la caridad, de ahi la unani-
midad de todos en un sélo espiritu santificador
(9). Entre los numerosos textos escogidos a
este respecto, pueden citarse las frases de San
Anselmo de Canterbury cuando dijo a un mon-
je de Bec: “La divina clemencia te puso en el
camino del Paraiso, o mejor dicho, te introdu-
jo en un Paraiso de la presente vida'’. Mas
conocida es la frase categorica de San Bernar-
do: “Vere claustrum est paradisus’ (10). Final-
mente, Sicardo de Cremona y Guillermo Du-
rando 1ran mas alla en ese deseo de ajustar la
comparacion del claustro con el Paraiso. Un
texto del segundo insiste en que “‘el claustro
representa al Paraiso celestial, donde habra un
solo corazén y un mismo amor de Dios vy
voluntad’. También nos aclara lo que signifi-
can los cuatro lados del claustro: “el desprecio
de si mismo, el desprecio del mundo, el amor
del projimo y el amor de Dios”. Y a su meta-
fora no escapan las columnas, al decirnos que
la “*base de todas las columnas es la paciencia”™
(11).

Después de esta aclaracion doctrinal com-
prenderemos mejor tanto el jardin de la Man-
ga, en Coimbra, como el preclaro ejemplo del
patio de los Evangelistas, modelos que el pro-
fesor Kubler puso en relacion en el citado
estudio. El rey Juan IIT de Portugal comisiono
en 1527 a fray Bras de Braga para reformar la
relajada disciplina de los frailes de Santa Cruz,
y una de las obras que realizé en esta época
fue la disposicion del claustro en esta forma
tan caracteristica de manera que vino a ser
una especie de sermon plastico, que invitase a
los frailes a la vida contemplativa, en un am-
biente muy grato entre flores, imoneros, man-
zanos y naranjos. El mentor de estas reformas
se formo en las universidades de Paris y Lovai-
na. estuvo al frente de esta comunidad hasta
1554 y luego fue obispo de Leiria. Fray Bras,
por su formaciéon humanistica y teologica, era
el intelectual capaz de montar un programa
que superase los convencionalismos de la tra-
dicién monastica, y que al mismo tiempo 1n-
citase a la virtud.

El estudio reciente de Pero Dias sobre la
arquitectura de Coimbra ha puesto de mani-
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fiesto el impulso v control que realiz6 el rey
Juan III en las obras de Santa Cruz. En esta
tarea aparece como decorador el artista galo
Jean de Rouen y a él se apunta como probable
disenador del jardin claustral de la Manga,
como vya indico el profesor Kubler. Siguiendo
las indicaciones de fray Bras de Braga la obra
fue realizada en los anos 1533-34 (12). Las
descripciones del siglo XVI confirman lo que
vemos en la actualidad, pese a las reformas de
los contornos: una capilla central con cupula
y linterna, y cuatro capillas circulares y torrea-
das a los extremos del claustro cuadrado; ade-
mas, unos canales unen la fuente central con
las citadas capillas, que estuvieron dedicadas a
santos de la vida contemplativa: San Juan Bau-
tista, San Jeronimo, San Pablo el Ermitano y
San Antonio Abad. Certeramente, el profesor
Kubler destacd la armoniosa interaccion de las
formas arquitectonicas con la unidad de vida
que supone la contemplacion ascética, y vio
como los arbotantes actuando sobre la cons-
truccion circular venian a significar la accion
del Espiritu Santo para el desarrollo de la vida
contemplativa.

Estas capillas de los angulos del claustro
paradisiaco de Coimbra no s6lo son una acer-
tada solucion arquitectonica para albergar ca-
da una a un santo contemplativo, ellas venian
también a representar el papel de celdas, espa-
c10 este que tuvo gran significacion en la lite-
ratura monastica primitiva. Asi, estos lugares
de recogimiento en los angulos del claustro
venian a corresponder con el texto de San
Cesareo de Arlés, que afirmaba que Dios habia
reservado a los monjes un rincén del Paraiso.
Y precisamente, San Jeronimo, uno de los san-
tos con capilla en el claustro de Coimbra,
escribid en su epistola 125 que la celda es el
Paraiso, donde el monje puede recoger los fru-
tos de la Sagrada Escritura por medio de la
lectura. Mas oportunos son los textos de San
Pedro Damian que se imagind el gran monas-
terio de Cluny como el Paraiso regado por los
cuatro rios. Y sobre todo Adan de Drybugh,
que en su obra De quadripertito exercitio ce-
llae vio la celda como el Paraiso terrenal del
solitario, un jardin lleno de frutos simbdlicos
y rodeado por los cuatro rios.

Para el monje la visién del claustro como
Paraiso tiene un sentido escatoldgico, y mas
que volver al jardin del Edén, el religioso trata
de entrar en el reino supraterreno de Cristo,

68 SRR

i . ..,,_. .--_-.... .
r] i]I 1 [ E: R :-‘. o
A !|]Il ]
[
lll ]l FJ|| | l

| I
VL5
_.-U:[.-_-J_-..LJ-'-‘*'_-'

I
e _1_Ll'._._'..'_'1_' iy

Rl S A B BLhk B e LA

i, sl Wllodin o e B o A
I o R e Y L (O 1 T4 W T

Planta del Jardim da Manga, Coimbra,




e

o
"

=

b L] - L i g
S ‘ - . E
lnn\n ...l..tr;.l- L .“...__.... L

. s _muw.
......,...1_.,r.,h_._._L - ...A

Mﬁw F..F. - L..q.._".,_

.._H..n
15

B
s S
:

g

-

%
[ S 'll'.n'l-

=

H -y

Jardim da Manga,

ante),

Detalle (Arhot

Linga. Alzado norte.

‘\'.

TJardim de




J

donde se restablecera el orden destruido por el
pecado de Adan. Al respecto, ha escrito Colom-
bas: “La locucion Paradisus claustri y otras
semejantes quieren significar que en los mo-
nasterios, en los eremitorios, en las cabanas de
los anacoretas que pueblan las soledades, son
ya de algtin modo actuales las realidades futu-

ras’’ (13). Fray Bras de Braga bien pudo hacer

suya al montar el programa claustral del jar-
din de la Manga la recomendacion de Jeroni-
mo Allioti: ““Un monasterio de buenos religio-
sos es el Paraiso en al tierra, pues quien quie-
ra vive en la carne como si estuviera fuera de
ella, hace en verdad vida angélica en la terra”
(14).

A fines del siglo XVI parece que el modelo
portugués tuvo su repercusion en el patio de
los Evangelistas. Al parecer la idea no figura-
ba en los planos primitivos, pues el contrato
de construccion del templete del patio data de
1586 y solo se termind en 1593. Mi maestro
sugirto que la idea pudo tomarla Juan de
Herrera cuando acompand en 1581 a Felipe 11
en su viaje a las Cortes Generales de Tomar, y
bien pudo haber visitado el convento de la
Manga. No es seguro que Juan de Herrera
conociera este precedente portugués, realizado
medio siglo antes, pero si es claro que estamos
ante sendos monasterios que usan un mismo
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Corte diagonal,

programa iconografico en cuanto a la signifi-
cacion del claustro como Paraiso. Lo novedo-
so sera que El Escorial, pese a ser un palacio,
mantuvo en su tipologia su derivacion monas-
tica (15).

El padre Sigiienza, cronista jeronimo de El
Escorial, nos describe al por menor la forma
de este templete, pero vemos que le pasaron
imadvertidos ciertos detalles 1conograficos vy
que se atribuye un papel de mentor de Felipe
[I en este campo, y esto me parece un tanto
dudoso; su intervencion no fue tan determi-
nante como ¢l pretende. Le paso inadvertida
la forma octogonal que se dio al templete
central, y da una interpretacion politica a las
cuatro fuentes o estanques, que Interpreta co-
mo las cuatro partes del mundo, que entonces
se hallaban “debajo del nombre e imperio del
Rey Felipe I (16).

De nuevo sugiero una relectura de los
textos patristicos que nos aclaren la idea que
vengo comentando acerca del claustro como
Paraiso, idea central que si recogio el citado
cronista escurialense: “Imaginé este claustro
como un mistico paraiso terreno, y que de el
como de aquel que plant6 Dios, salian cuatro
fuentes o rios que regaban toda la tierra”. El
padre Sigiienza se olvida de que esta ante un
modelo monastico y lo interpreta como propio




de un palacio imperial teocratico. Me parece
oportuno recordar los textos antiguos para una
lectura objetiva y ajustada del programa del
patio de los Evangelistas.

El texto mas antiguo es el de Hipdlito
(principios del siglo III) en su comentario a
Daniel, donde nos habla del Paraiso terrestre
como 1magen de la Iglesia, asi el Edén era un
jardin espiritual de Dios plantado por Cristo;
los arboles de este jardin fueron los patriarcas,
los profetas, los apodstoles, los martires, las
virgenes, etc., que florecen en medio de la
Iglesia. De ella salen cuatro rios que riegan
toda la Tierra, y su corriente es Cristo, anun-
ciado en el mundo entero por los cuatro evan-
gelistas. Mas ajustado al ejemplo de El Esco-
rial es el comentario de San Agustin, que in-
siste en la imagen de la Iglesia, en el siglo V:
“El Paraiso —escribe— es la Iglesia; los cuatro
rios son los cuatro evangelios; los arboles fru-
tales, los santos; los frutos, las obras de los
santos; el arbol de la vida, Cristo” (17). Este
arbol quedo plasticamente configurado como
el templete octogonal rematado por la cruz. El
cobijaba a la Fons Vitae, cuyas aguas garantl-
zaban la inmortalidad, segiin se desprende de
los valores insertos en el octogono.

Este sentido eclesial de El Escorial estuvo
presente en los escritores del siglo XVII, espe-
cialmente a la hora de interpretar la iglesia
escurielense como imagen de la Jerusalén Ce-
leste. Un siglo después de terminada la obra,
fray Juan de San Pablo escribi6: “Mira que es
crédito grande de este Templo. Es darte a ver
que esta Iglesia se fabrico por la i1dea de la
Gerusalen Celeste... Pues para que esta Iglesia,
que consagra Filipo, sea ajustada copia de
aquel original, para que este templo de la
tierra se equivoque con el que vio San Juan en
la Gloria para que crezca su crédito a no pare-
cer Iglesia del mundo sino Templo Sagrado
del Imperio, fabriquese esta Basilica por la
planta misma del cielo” (18). Era claro el men-
saje celeste del patio de los Evangelistas, pero
no solo el claustro, también la 1glesia escurie-
lense fue vista en relacion con la Jerusalén
celestial, segtin se recuerda un siglo después de
construida.

Ademas del citado sentido del claustro, no
hay que olvidar otro en relaciéon con la virtud,
tan 1mportante para el monje como para el
caballero cristiano, ya que aquel monasterio
era el palacio de un rey catélico. Ya San Am-

brosio en su comentario al Paraiso interpreto
los cuatro rios a semejanza de las Virtudes
Cardinales, las propias de los gobernantes, asi
al Ganges se lo relacion6 con la Prudencia, al
Nilo con la Templanza, al Tigris con la For-
taleza y al Eufrates con la Justicia. Esta ima-
gen la mantenia un predicador medieval ano-
nimo, que identificaba la fuente central con la
caridad, de la que derivan las cuatro virtudes.
[.La 1magen aun tuvo resonancia en textos del
siglo XVII y en monumentos como la fuente
de los Cuatro Rios en la Piazza Navona (19).

Como consecuencia de esta nueva lectura
juzgamos interesante haber ampliado el tema
de la iconografia del Paraiso, hasta ahora 1lus-
trado generalmente con ejemplos paleocristia-
nos y medievales. El tema como tal no desapa-
recio, sino que recibidé nuevas versiones, sien-
do la del patio de los Evangelistas la mas
significativa de la Contrarreforma, y que el
padre Sigiienza no supo leer adecuadamente,
lo que pone en entredicho el papel que él
quiso atribuirse en el montaje del programa
inspirando al propio Felipe II.
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(1) Apareci6 en Homenaje @ Rodriguez-Mofiino, 291-295. Madrid, 1966. .o reproduje en “Traza vy Baza”, n° 2 (1972).
pags. 7-14.

(2) R. Rey: Les cloitres historiés du Midi dans Uart roman. “Mémoires de la Société Archéologique du Midi de la
France", XXIII, 12 y 17 Llouse,

(3) Regula, ¢
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Joaquin Yarza
L.uaces

NAVARRETE EI. MUDO, (EL PINTOR DE EL ESCORIAL;?

@
CE sta minmimamente justificado que se califique
a Juan Fernandez Navarrate, el Mudo, como
el pintor de El Escorial? Indudablemente, visto desde
hoy, habida cuenta del relativo aprecio que se ha
hecho en los ultimos tiempos de su obra, la respuesta
deberia ser negativa. Hasta el Greco, con su escasa
fortuna, de ser, precisamente, de un modo mds o me-
nos claro, uno de sus sucesores, puede parecer a los
o105 de los poco avisados artistas mas vinculados al
lugar. Aunque no sea mds que porque es alli donde,
en estos momentos, se encuentran un par de obras
maestras y varias muestras mds de su buen quehacer.
Una de ellas, justamente el “Martirio de San Mawuri-
c10”’, que pretendid pintar para los retablos de la basi-

lica que dejé Navarrete sin acabar.

Muy joven, y no suficientemente formado, era el
Mudo cuando entré a formar parte del equipo amplio
de artistas que trabajaban para Felipe II. El rey habia
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hecho varios intentos para atraer a alguno de
los grandes pintores italianos en los primeros
momentos, si bien, s6lo pudo contar con ellos
a través de los encargos que les fue haciendo
mientras avanzaban las obras (1). Por tanto, su
colaboracion inicialmente se limitaba a lo se-
cundario. Progresivamente, su “‘status’’ profe-
sional va cambiando. En 1566, el rey en perso-
na hace unas observaciones relativas a pintu-
ras que hay que arreglar, cambiar de lugar,
recortar, etc. Entre ellas, el “Descendimiento’,
de Van der Weyden, el “Juicio’ o “L.a Gloria”,
de Tiziano, y, sobre todo, del mismo, el “Nol
me tangere’’. Esta debia haber llegado en esta-
do penoso, porque se indica a Navarrete que
“le corte como le pareciere, y le ponga en un
marco pequenio y €l le aderece” (2).

No habian pasado tres anos atin cuando
aparece cobrando 200 ducados anuales, canti-
dad fija, como pintor distinguido, encargado
concretamente de una obra considerable por la
que se le pagara aparte, el retablo para la
“sacristia de prestado”, situada entonces en el
muro de la escalera del claustro grande (3). A
partir de entonces se cuenta con ¢l para las
empresas mas ambiciosas: nuevo retablo con
enormes pinturas, gran lienzo para la entrada
al monasterio, todos los retablos de los altares
laterales de la basilica. No hay duda, mientras
podian seguir llegando obras de Tiziano, Bas-
sano, Tintoretto o Veronés, el pintor oficial y
fijo del monasterio era Navarrete. Su delicada
salud, puesta de manifiesto continuamente en
documentos por los que consigue permisos
para pintar lejos del clima y las condiciones
duras de El Escorial, no le permite trabajar
sino a un ritmo lento y, finalmente, muere en
1579, con un crecido numero de encargos sin
concluir. Cuando unos anos mas tarde el pa-
dre José de Sigiienza escribe la historia del
monasterio esta poco convencido de los resul-
tados que dieron los italianos, s1 se les compa-
ra con aquél. Y asi se queja de ““‘que s1 viviera
¢éste ahorrariamos de conocer tantos italianos,
aunque no se conociera tan bien el bien que se
habia perdido” (4).

No hay que acusar de xenolobo al padre
Sigtienza. Por el contrario, como otros contem-
poraneos suyos, consideraba que en Italia ha-
bian nacido los mas grandes artistas. Aceptaba
que Miguel Angel fuera el primero, Rafael, el

segundo, vy, el tercero, Tiziano. Incluso mejor
informado por los textos que por las obras, era
capaz de anadir a Correggio entre los mas
ograndes (5). Ademas, consideraba a los espano-
les poco “‘valientes” en la pintura (6). Su apre-
cio de Navarrete era resultado de la constancia
de que habia sido el artista mas apropiado
para el monasterio. En definitiva, en mayor
medida que en cualquier otro, para él era el
pintor de El Escorial. Aunque algo extremado
en los elogios a todos los grandes artistas, lo es
en mayor medida cuando describe pormenori-
zadamente las obras de el Mudo. Su “San Jero-
nimo’’, de 1569, lo juzgaba el mejor de los
muchisimos que entonces se guardaban en la
casa y, posiblemente, cuando escribe, estaba
alli el espléndido de Tiziano conservado hoy
en dia.

Después de su muerte, la inmensa cantidad
de pinturas que se requerian para la basilica
fue encargada a Sanchez Coello, excelente pin-
tor por otra parte, Carvajal, Diego de Urbina,
Romulo Cincinato (7), etc. Pero tinicamente
fueron las primeras parejas de santos realiza-
das por ¢l las que se copiaron. En pequenos o
grandes tamanos, se conservan varios ciclos,
algunas mal atribuidas supuestamente a Na-
varrete mismo (8). No tengo noticia de que
haya sucedido otro tanto con ciclos parciales o
mas amplios de los llevados a cabo por los
demdas. S1 es normal que la obra filipina se
considerara paradigmatica en algunos aspec-
tos, por tanto, que los artistas acudieran a ella
en busca de modelos o 1deas, es significativo,
en lo que afecta a los altares laterales de la
basilica, que se eligieran inicamente las pare-
jas de santos citadas. Sin duda, prueba del
aprecio en que se tenia a Navarrete.

Por otro lado, cuando Sanchez Cotan ador-
na los muros de la cartuja de Granada con un
retablo fingido, centrandolo con las grandes
figuras de San Pedro y San Pablo, aunque
lejanamente, y quedandose a cierta distancia
de calidad de su modelo, tiene presentes el
primer retablo de la basilica escurialense. Muy
joven, Francisco Ribalta visita El Escorial y
debe quedar entusiasmado con algunas obras
de Navarrete, porque, cuando afos mas tarde,
en los retablos de Algemesi pinta el martirio
de Santiago, copia muy directamente, en lo
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esenclal de su dramatismo, el que habia lleva-
do a cabo Navarrete, en 1571.

Pero no se trata simplemente de remarcar
el aprecio personal del padre Sigilienza y, no
puede dudarse, el del rey, a juzgar por la con-
fianza en su capacidad al hacerle los encargos
mas ambiciosos. Aunque sean en si razones
suficientes para considerarlo idéneo en el pro-
yecto en que todos estaban comprometidos.
Tampoco, que sus pinturas causaran en los
artistas contemporaneos, propios o ajenos (Ti-
baldi), buenos o malos, una impresién tal,
que las utilizaran de modelo mas o menos
proximo. Sino que, ademas, la literatura direc-
ta o indirectamente artistica lo senala, hasta
avanzado el siglo XVII, como representante
eximio del arte hispano, a continuacién de los
grandes 1talianos. Citado por Hernando de
Avila, en su texto perdido y recordado por
Diego de Villalta (9). El licenciado G. Gu-
tiérrez de los Rios en la ““Noticia general para
la estimacion de las artes”, en 1600, se acuerda
de ¢l con verdadero entusiasmo. Insistiendo en
el viejo tema de ““ut pictura poesis’” horaciano,
cita a los dos artistas que a su juicio pintan las
“personas, de manera que nos parezca que
estan hablando y con el espiritu, y con las
demas cosas nos enganen pareciéndonos verda-
deras” (10). Estos son ““Apeles Ticiano y nues-
tro espanol el Mudo”. En otro momento de
defensa de las artes se refiere a los artistas
pPropios con una nomina que en este momento
corre el riesgo de convertirse en un lugar co-
mun, pero en la que se matiza especialmente
su valor: Rincon, Berruguete, Becerra y “Na-
varrete el Mudo’, nuestro Apeles espanol, exce-
lentissimo sobre quantos pintores ha avido”
(11). Indudablemente, existe el peligro, a par-
tir de ahora, de que ciertas menciones de listas
de artistas no tengan otro valor que el de la
mera férmula. Podria ser el caso de Juan de
Butron en 1626 e, inmediatamente después,
Carducho, que lo incluye de nuevo en ellas
(12). Atn asi, Pacheco, cuyo “Arte de la Pintu-
ra’ se editéd en 1649, pero fue compuesto mu-
cho antes, demuestra un aprecio real por Na-
varrete y un conocimiento que parece directo
de sus pinturas, pese a que con alguna se
siente incomodo desde una perspectiva icono-
grafica (13).

Entre los literatos no son demasiado fre-

cuentes, aunque existan, las menciones de pin-
tores. Lope de Vega esta entre las excepciones.
Topicos aparte, parece haber visto algo de
nuestro pintor, si bien, recurre al halago facil
que supone utilizar la mudez como signo de
su capacidad para hablar con los pinceles (14).
Quizas no deje de ser significativo que Lope
elogie a Navarrete, mientras Paravicino y Gon-
gora alaban al Greco (15), de acuerdo con
caracteres de mmediatez mas propios en los
primeros y conceptismo mas intelectual en los
OLros.

De todo lo dicho se desprende que el papel
que en la pintura espanola, a través de El
Escorial, jugé Navarrete, fue de primer orden.
El rey, instigador principal de la obra, lo pre-
firt6 a todos los demas que llegaron a ella.
José de Sigilienza, fino apreciador del arte en
sus escritos, se queja de su temprana muerte,
por lo que dejo por hacer a juzgar por lo que
habia hecho. L.os que mas tarde hablaron de
pintura lo citan con los grandes, entre los
hispanos, lo apartan concediéndole el primer
lugar, lo llegan a comparar al gran Tiziano,
lo escogen como modelo de como se deben
hacer las cosas. LLos pintores importantes tie-
nen alguna obra suya (16). Otros menos inte-
resantes demuestran un cierto discipulado, ca-
so de Alonso de Herrera, o algunos destinados
a jugar un papel notable en el siglo XVII,
como Francisco Ribalta, lo copian, o se inspi-
ran en ¢l, como Sanchez Cotan. No hay duda,
a m1 entender, que en su momento fue consi-
derado el pintor de El Escorial, entre los espa-
noles. Las circunstancias ayudaron a ello. La
pintura de Lucas Cambiaso no era lo apropia-
do para lo que pedia Felipe II. Cuando Tibal-
di lleg6 era viejo. EI Greco no gusto, aunque
se le pagd por el San Mauricio una cantidad
muy superior a la que se daba entonces a 10s
otros artistas, y aun un 60 % mas de lo entre-
gado a Navarrete cuatro anos antes por su
cuadro mas costoso, “Abraham y los tres ange-
les” (17).

En mi opinion, dejando a un lado al Gre-
co, aunque sin olvidarle, la valoracion que
hizo el pasado era atinada desde diversos pun-
tos de vista, que afectan a su lorma de hacer y
a la tematica encargada. Navarrete supuso un
giro importante en una pintura como la espa-
nola del siglo XVI, no especialmente brillante,
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y marco unas vias posibles de futuro que en
cierta medida no llegaron a ser atendidas hasta
bastantes anos después de su muerte.

El padre Sigilienza se habia percatado clara-
mente de los cambios de estilo a lo largo de
una carrera muy corta que, si aceptamos la
fecha de 1566 como probable para el “Bautis-
mo de Cristo”” (Museo del Prado), ha durado
escasamente trece afos. Suponiendo que sea
cierto que se concibid como retablo el com-
puesto por el “Martirio de Santiago™ y de
“Felipe”, la “Asuncién de la Virgen” y ‘““San
Jeronimo”’, debié consumir en ellos casi dos
anos, porque, los inicos que se han conserva-
do, llevan como fechas 1569 (“San Jeronimo™)
y 1571 (““‘Martrio de Santiago’’). Es de suponer
que las perdidas se hicieran entre estas datas
extremas. Se advierte entre ambas una evolu-
cion notable. Como la “Asuncién de la Vir-
gen’’, anos después, no era ya del agrado del
pintor, e incluso el padre Sigiienza aceptaba la
autocritica de que la Virgen habia quedado
demasiado envuelta entre los angeles, cabe su-
ponerla entre las primeras. Esta transforma-
cion y atan de cambio es indicio de una pro-
funda inquietud artistica, aumentada por el
deseo de corregir las inconveniencias de la
Asuncion (18), yo diria que en cierto modo sin
paralelos en la pintura hispana del siglo XVI.

Contra lo que vienen afirmando ciertas
fuentes antiguas acerca de su formacion italia-
na con Tiziano, es mas evidente que su area de
estudio estuvo en Roma, con posibles viajes
algo al norte y al sur, pero sin llegar a Vene-
cia. E]l “Bautismo de Cristo”, primera obra
fechada con relativa seguridad (19), entregada
probablemente como prueba de saberes al en-
trar a trabajar para Felipe II, muestra palpa-
blemente el desinterés, tal vez el desconoci-
miento, de lo veneciano. Por el contrario, los
colores agrios, el dibujo lamido, la tipologia
de figuras, esta mas proxima a Roma. El Pa-
dre eterno que surge de las nubes tiene puntos
de concomitancia con el de la Capilla Sixtina
miguelangelesca, atemperada por la suavidad
de la version que pensd Rafael en las escenas
biblicas de las “logias’’ vaticanas. Tal vez pue-
da hacerse eco de algiin epigono menor de
ambos maestros, pero en todo caso es la escue-
la romana la que se percibe detras de esta
cuidada prueba. Es muy probable que haya

conocido, asimismo, las obras de Sebastian del
Piombo, primera sefial de venecianismo, si
bien, tocado por la gracia de Miguel Angel.

Tibaldi, el gran manierista, llegado a El
Escorial en un momento en que su madurez
era incapaz de resolver la inmensa tarea que se
impuso, decia, a preguntas del padre Sigiien-
za, que Navarrete no habia hecho nada nota-
ble en Roma. S1 por una parte es normal, dada
su juventud probable, y su formacién en me-
dios tan ricos como los sefioreados por la he-
rencia de Rafael y Miguel Angel, por otra
probaria, a no ser que desde este modo Tibaldi
tratara de salir del paso, cuando no tenia noti-
cia de la estancia del pintor riojano en Roma,
su presencia en esta ciudad y no en el norte
(20).

Con la entrada de El Escorial se le plantea
muy pronto una normal al tiempo que extra-
na tarea: ha de copiar pinturas de la segunda
mitad del siglo XV flamenco. Posiblemente,
con este contacto refuerza la firmeza de su
dibujo y consigue dar una rotundidad plastica
a los voliimenes, que falta en el “Bautismo”’.
Al menos esto puede deducirse del gran ““San
Jeronimo’’, que firma en 1569 (21). Al blando
desnudo de Cristo o San Juan ha sucedido un
cuerpo de tremenda robustez y decidida defini-
cion de rasgos faciales, favorecido por el uso
de contrastes luminicos obtenidos por focos
que aparentan ser reales, al revés que en la luz
intelectual de la obra anterior. El pafio que
cubre la zona inferior del cuerpo del ermitafio
posee 1déntica monumentalidad, contrastando
su blancura con el entorno. Aunque en el
bautismo habia un ameno y detallado paisaje
convencional, evidentemente ajeno a Miguel
Angel, ahora concede al mismo una amplitud
y un cuidado que no son del todo ajenos a la
tradicion flamenca, tanto la del siglo XV, co-
mo la del XVI.

S1 hay una pintura de Navarrete que haya
alcanzado cierta popularidad es el “Martirio
de Santiago”. Esta terminado de pintar y fir-
mado en 1571 (22). Como ya senalé Angulo,
Navarrete tuvo presente a Tintoretto (23). Se
diria, yendo mas lejos, que conocié el “San
Jorge y la princesa’” (Londres, National Ga-
llery) o alguna pintura similar (24). En la obra
veneciana, el tema principal ha pasado a se-
cundo término. San Jorge, en diagonal hacia
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el fondo, se enfrenta al dragoén. Cerca de ¢l
esta extendido el cuerpo desnudo de alguno de
los que matd6 la bestia. Navarrete, relegando el
asunto a un segundo plano, ha hecho mencion
implicita de Santiago Matamoros en postura
invertida, pero proxima a la otra, mientras,
entre varios cuerpos, hay uno casi desnudo vy
musculado que no parece ajeno al de Tintoret-
to. Tal vez sea extremado pensar en que el
gesto de las manos de la princesa que parece
huir horrorizada, ha sido traducido en el de
Santiago moribundo. Es el fondo de paisaje el
que recuerda téenicamente a Venecia. El pri-
mer término, lo que constituye el tema central,
esta resuelto con idéntico sentido del volumen
que el San Jerénimo, si bien, con menor dure-
za. El tantas veces citado hecho de que para el
verdugo utilizé un modelo real, un muchacho
de Logrono, es, al menos, significativo de esta
voluntad de verismo.

Pero, donde este verismo alcanza caracteres
espeluznantes es en la vision del cuello sajado
por el machete del verdugo y en la cabeza
semiviva que esta a punto de desprenderse del
tronco. ;/Qué -ofrecia lejanamente la pintura
hispana anterior que pudiera compararse con
esto? L.a muerte de Santa Inés, de Vicente Ma-
cip (Museo del Prado), también presenta al
matarife cortando el cuello de la santa, pero la
muchedumbre que compone la escena distrae
la atencion del hecho. Hay que llegar al goti-
co ultimo para encontrar paralelos. En la obra
de Navarrete se ha llegado a una intensidad de
accion, obtenida eliminando todo lo que pue-
da distraer. Generalmente, son varios los testi-
gos presenciales. Cuando lo copie Ribalta en
Algemesi volvera a incluirlos. Es lo esencial
del martirio lo que colabora al clima de horror,
rara vez alcanzado por la pintura espanola,
incluso en el siglo XVII.

En el segundo ciclo de pinturas para un
nuevo retablo, vuelve a manifestarse la biisque-
da continua de convenientes lenguajes, bu-
ceando en los pintores 1talianos cuya obra va
[leeando al monasterio. La “Natividad’ esta
desgraciadamente lastimada. El padre Sigtien-
za explicaba que en su tiempo, situada dema-
stado a la intemperie, habia sufrido bastante.
El manierista Tibaldi demostré una especial
admiracion por ella (25). Se cita siempre la
lamosa “Noche”, de Correggio, como punto

de partida en estas natividades animadas por
focos luminosos de diversas procedencias. 1Los
Bassano también habian divulgado las nativi-
dades nocturnas alumbradas por la luz que
nacia del Nino y se expandia en torno abarcan-
do a los pastores. Ninguna de las suyas tuvo la
amplitud y la complejidad que la escurialense.
Tres focos principales crean el ambiente. Uno
brota del Nino, un segundo del rompimiento
de gloria en el que pululan los angeles. El
tercero, secundario, procede de una tradicion
medieval convenientemente mantenida: la can-
dela que porta José. La riqueza de efectos de-
bia ser deslumbrante cuando la vio Tibaldi y
aun hoy es perceptible (lo seria mas si se some-
tiera a una cuidadosa restauracion). Una vez
mas, sin precedencias equivalentes en el arte
espanol y superior a las italianas, si exceptuas-
mos a Correggio.

Tanto en la monumental “Santa Ana y la
Virgen”, como en la dramatica “Flagelacion’,
que formaron parte con aquella del segundo
retablo, hay de nuevo una suavidad en la fuer-
za y un uso de color que trae ecos inexplicables
de Correggio. De ¢l se ha dicho también que
habia sido conocido por Navarrete en Italia
(26), aunque sea en estas obras tardias donde
parece detectarse. También, y tal vez sea uno
de los elementos mas constantemente presente
en sus ultimas obras, los tipos de sus figuras
masculinas recuerdan a Sebastian del Piombo.
Precisamente, una vieja historia del siglo XIX
decia que el “Quebrantamiento de los infier-
nos’ de este artista (Museo del Prado) habia
estado hirmado por Navarrete originalmente,
habiéndose ordenado que se borrara. Lo
extraordinario de la historia de esta pintura vy
las dudas respecto a su ubicacién formando
parte de un triptico, no hacen tan inverosimil
la posibilidad de una copia sobre el original
perdido. El museo del Ermitage conserva una
“Deposicion’ o “Llanto sobre Cristo muerto’,
firmado por Sebastian del Piombo y fechado
en 1516. Procede del Alcazar de Madrid donde
sufrié en el famoso incendio del siglo XVIII.
El hallazgo de una copia tardia (Palacio Arzo-
bispal de Olomouc en Checoslovaquia) ha per-
mitido ver que centraba un triptico cuya ala
derecha era un “‘Descenso al limbo’ similar al
del Prado. Esto colabora a suponer que en
origen la obra del Ermitage y ¢sta formaban
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parte de un triptico como el de Checoslova-
quia. Vino de El Escorial, en cuya sacristia
estaba en 1657. Sin embargo, las dificultades
de 1dentificacion se acumulan teniendo en
cuenta dos puntos discordantes. El primero
estriba en las dimensiones no coincidentes. 1.a
pieza de Leningrado mide 260 cm. por soélo
226 la del Prado. Sin embargo, consta la exis-
tencia de un “Cristo en el limbo” de mayor
tamano y atribuido a Sebastian del Piombo.
Cabria entonces la posibilidad de que, por
motivos ignorados, se hubiera recortado la par-
te SIJI'JEI‘iGI‘. Aun asi, siguen las incoherencias.
El ejemplar de Leningrado mide 193 c¢cm. de
ancho, lo que parece Indicar unos 96,5 cm.
para cada ala. El ejemplar del Prado mide 114
cm. (27), nueva falta de concordancia. Sabe-
mos, ademas, que Sanchez Coello copid por
orden real a Tiziano y, seguramente, lo hizo
igualmente Navarrete. Pero aun donde la difi-
cultad parece menos superable es al tratar de
fechar el “Descenso’” del Prado. Antes de que
se hubiera sabido la composicion original en
triptico, los especialistas habian supuesto da-
tas que se movian entre 1528 y 1532. El “Llan-
to”” es de 1516, sin ninguna duda. ;Hay alguna
salida? (28). Seria sugestivo volver a la vieja
teoria de Cruzada Villaamil (29), que llego a
decir que existié una firma de Navarrete, borra-
da por orden de la direccion del museo de
entonces. Tendriamos una espléndida copia
de Sebastian del Piombo, algo mas moderna
que el original, como corresponderia al mo-
mento en que podia haber sido hecha.

Cuando se le encargan las parejas de san-
tos para los altares menores de la basilica,
comienza con un San Pedro y San Pablo. Si
afirmo que hay en ella un eco del Aristoteles y
Platon que centran la “Escuela de Atenas’’, de
Rafael, ;puede parecer excesivo? Tintoretto,
Correggio, Sebastian del Piombo, Rafael, Mi-
guel Angel, Jacopo Bassano, Tiziano, ;dema-
sitados recuerdos de Italia v conocimiento de
nuevos 1talianos? Salvo Rafael, Miguel Angel
y Sebastian del Piombo, tal vez Correggio, con
todos los demdas pudo entrar en contacto a
traves de las obras que llegaban a las coleccio-
nes reales.

Las huellas mas o menos patentes de tan-
tos maestros citados se prestan a calificar de
ecléctica la pintura de el Mudo. Sin duda, fue

una inquieta y proteica personalidad la suya
investigando en todas partes, buscando solu-
ciones diversas para cada pintura, tomando de
muchos sin 1mitar jamas a ninguno. Cuando
murio, dejaba una herencia estética que se
traducia en un cambio profundo respecto a los
anos anteriores, con una oferta de multplici-
dad de vias a la pintura posterior. Entiendo,
incluso, que era demasiado pronto para que
todo se asimilara de inmediato. La alternativa
al manierismo dibujistico, y a veces algo raqui-
tico, de la pintura espafola, habia llegado
demasiado tempranamente. Las parejas de
apostoles y evangelistas de su mano son mas
modernas que las de Sanchez Coello, Carvajal
y Diego de Urbina, realizadas mas tarde. Tam-
bién lo son respecto al “San Pedro y San Pa-
blo” (Cartuja de Granada), mspirado en el
que llevd a cabo Sanchez Cotan, el excelente
pintor calificado de anticipador del barroco
del siglo XVII.

Demasiado anclado atin en el manierismo, -
Francisco Ribalta se dej6 seducir en Algemesi
por Navarrete, pero su ““Martirio de Santiago”
es mas convencional que el de éste. L.a imagen
del martir-héroe encontré en la obra escuria-
lense una manifestacion prebarroca de una in-
tensidad expresiva y de impacto visual dificil-
mente alcanzable. La incorporaciéon de la jugo-
sa mancha “‘valiente” en su pintura venecianis-
ta, se seco en manos de los Alonso de Herrera,
Pantoja de la Cruz y Pedro Vidal, pero sera
resucitada en el siglo XVII. Este sensualismo
de color, atin mas suavizado por la sombra de
Correggio, no entro nunca en colisién con
unas formas monumentales que han sido pues-
tas en paralelo con la gran escultura hispana
del siglo XVI (30) y que anuncian los profetas
y santos de Ribalta o Ribera.

S1 desde un punto de vista formal su arte
es renovador y anuncia un futuro, en lo ideo-
l6gico representa mejor que nadie en el tiem-
po en que pinta, uno de los modos de hacer
propio de la reforma filipina y tridentina, con
sus incoherencias y sus relativos dogmatismos,
asi como a las corrientes paralelas, visibles o
semiocultas. Y hay que referirse especialmente
a esta coyuntura, porque en clertos aspectos,
se le llegaron a poner reparos de diversa indole.

Cuando se habla de Felipe II y su actitud
publica, resaltada por contemporaneos e histo-
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Navarrete el Mudo, San Miguel, Briones (Rioja),
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riadores, siempre se alude a la severa majestad
que procuro mantener. Se habla de mesura, de
sobriedad, de gestos breves, pero signifitcati-
vos. Incluso se oculta su probable frialdad (31).
Este caracter posee la pintura de Navarrete.
Algunos historiadores del arte lo han califica-
do peyorativamente de gélido por ello. Sin
embargo, esta actitud no es fria, sino conteni-
da. Tal vez cause una sensacion contradictoria
la vision del “Martirio de Santiago’’, donde lo
directo del sacrificio sin velos, ni1 distracciones,
se lleva a cabo, no obstante, a un ritmo lento.

[La severidad en el vestir de Felipe II, que
no indicaba pobreza, pero colaboraba a.la 1m-
presion imponente que causaba a quienes le
veian, hace acto de presencia como 1dea en
algunas obras de Navarrete donde se prescinde
de lo accesorio (aunque pueda parecer absurdo
decirlo cuando conocemos su pequena burla
en la “Santa Ana y la Virgen”) llegando a lo
esencial. Se hablaba antes de la eliminacion de
lo superfluo en el “Martirio de Santiago”, fi-
jando asi la atencion en los dos protagonistas.
Incluso la concepcion misma de la pintura
sitia la accion en cierta medida fuera de su
momento recreado. Cuando Ribalta la copia,
Intenta una reconstruccion del uempo real,
con acompanantes, discipulos, etc. Sin embar-
go, Navarrete la extrae de la situacion espacial
en que se dio, pese al realismo con que asumen
sus papeles los actores. Es en un paisaje total
donde se incluye, ajeno a la historia ocurrida
en el siglo I, mas atento a ese fondo de batalla
donde Santiago masacra a los musulmanes, no
en un lugar concreto, sino en un tiempo miti-
co. L.a alegoria asoma complementariamente.
El gorro del verdugo parece islamico. Mas allj
del posible Clavijo esta el presente Lepanto, la
liga contra los turcos.

Esta obra, que fue encargada con un fin
primero muy concreto, se cargd con alusiones
a una situacion politico-religiosa coyuntural,
que incide en la diversificacion de planos.
Cuando no existen estas connotaciones, se acu-
sa la atencion primordial del tema. En la “Apa-
ricion de Cristo a su madre”, una de sus tlti-
mas pinturas (32), ha dejado a un lado la
medieval “caterva de profetas”, séquito de Je-
sus arrebatado a los infiernos. Era la féormula
normal, incluso Tiziano la habia respetado en
una obra de taller (33). Sin embargo, aun aten-
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diendo a la tradicion ahora resucitada (34), el
primer impacto que reclama la mirada inme-
diata es la manifestacion de Jests envuelto en
luz, sin compania alguna (35).

Pintor de Felipe II, pintor de contrarrefor-
ma, sin duda, 1as opciones que se plantean a
este nivel son varias y no todas son asumidas
de la misma manera por el artista. En los
breves parrafos que las sesiones tltimas de
Trento dedicaron a las imagenes, se manifiesta
su conveniente existencia, en la medida que
permiten venerar aquello que representan. In-
mediatamente, se alude a su cualidad docente:
“por medio de las historias de nuestra reden-
cion, expresadas en pinturas, y otras copias, se
istruye y conftirma al pueblo recordandoles
los articulos de la fe, y recapacitandole conti-
nuamente en ellos”’. Es una ensenanza, pero,
asimismo, un ejemplo. Finalmente, se pone la
atencion en que se elijan bien los asuntos,
evitando caer en verdades poco claras, y tratan-
do los temas de modo honesto, huyendo de
veleidades estéticas excesivas (36).

De todo esto, lo que surge con mas insis-
tencia en los comentarios de José de Sigiienza
es el acto de amor y unciéon que supone la
contemplacion de las pinturas de Navarrete,
en conexion, aunque matizada, con el primer
apartado. En El Escorial, lejos de Madrid, To-
ledo, Valladolid o cualquier otra ciudad, las
pinturas estaban destinadas a un ptblico rela-
tivamente reducido, al menos a diario, pese a
la impresién europea que causo. El sentimien-
to de devocion es comun a fieles menudos o a
monjes. Es la palabra clave presente en todos
los escritos. LLos apostoles que contemplan a
la Virgen en la perdida “Asuncion’ estaban
“llenos de devocion y de espiritu, que se los
hecha de ver, se les van las almas tras ella”. El
“Cristo a la columna” se prestaba especialmen-
te a manifestaciones devotas y, en efecto, lo
califica de el mejor en “devocion, majestad,
piedad, reverencia’” (37). Lo que pudieramos
calificar de texto programatico del propio ar-
tista en cuanto a la justificacion de su activi-
dad, porque el monje jeronimo lo pone en su
boca, concediéndole la palabra que no tuvo, es
definitivo: “los santos se han de pintar de
manera que no quiten la gana de rezar en
ellos, antes pongan devocion, pues el principal
efecto y fin de su pintura ha de ser ésta’ (38).
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Otra categoria senalada coincide con el
“tempo maestoso’’ de su pintura. El “San Je-
ronimo’’ es un ‘“‘viejo venerable, hermoso, gra-
ve''. Contrapone la movilidad y fiereza de los
sayones que azotan a Cristo en la columna,
con la gravedad mesurada de éste. Las cabezas
de los apostoles de los retablos de la basilica
son hermosas, de gran autoridad y majestad. Y
su recuerdo, después de muerto, se centra en
su habilidad como artista, asi como en la capa-
cidad de “‘guardar gravedad y decoro en sus
pinturas’” (39). Es una actividad concorde, co-
mo queda dicho mas arriba con la del mismo
rey.

[.a situacién de la Espana de Felipe II, en
los anos de actividad de Navarrete, esta muy
lejos de poseer este caracter monolitico que
alguna vez se ha pretendido en orden a lo
ideologico relacionado con lo postridentino.
Estas posturas diversificadas se patentizan en
la actividad centrada en el paradigmatico mo-
nasterio de El Escorial. Arias Montano, el gran
humanista, y su casi discipulo, el padre José
de Sigilienza, ambos bibliotecarios alli, son la
muestra mas clara. EI abandono de la autori-
dad de los Padres y la recurrencia a la Biblia
continuamente, como Gnico texto, por parte
de Arias Montano, pudo en algiin momento
ser razon suliciente para que recayera sobre ¢l
la entonces iIncomoda sospecha de erasmismo.
José de Siglienza, que se conliesa en tiempos
posteriores seguidor suyo, llega a sufrir un
yroceso de la Inquisicion. Proceso del que sale
libre y absuelto, lo que no excluye las acusa-
ciones vertidas sobre él por sus mismos compa-
neros jeronimos (40). Esta espiritualidad bibli-
ca le impele a rechazar todo lo que se mantie-
ne solo por una dudosa tradicion y a buscar la
verdad escueta. Seguramente es este tipo de
actitud lo que le lleva a hacer una critica
suave al ameno paisaje de raiz flamenquizante
en el que se vive el penitente San Jeronimo.
Precisamente, ademas de monje, sera autor de
una vida del santo inspirador de su orden.

Es un ambiente enrarecido el de los anos
que siguen a la publicacion del primer indice
de libros prohibidos (1559), que se agrava con
la proclamacion de diferentes ordenanzas con-
denatorias por parte de la Inquisicion (41).
También la etapa en que pinta Navarrete la
tan controvertida “‘Santa Ana y la Virgen'.
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Alli ha colocado, muy en primer término, la
famosa lucha del perro y el gato, asi como una
perdiz. Es un contraste muy vivo con la monu-
mentalidad de los personajes sagrados y aun
del espléndido cortinaje de la derecha. Pero
aqui las transgresiones eran muchas, aunque
no todas fueron igualmente recibidas. En efec-
to, Pio V habia suprimido del calendario la
fiesta de Santa Ana, poco antes de que se pin-
tara la obra de El Escorial. La presiéon popu-
lar, con portavoces religiosos, alcanzard ur
grado tal que obligard a su sucesor a modifi-
car la postura (42). ;Tal vez el encargo a Na-
varrete tiene algo que ver con la resistencia de
una parte de la Iglesia? La siguiente transgre-
s10n consistio en incluir los animales que dis-
traen la atenciéon. Mientras a nadie ha pareci-
do mal el tema principal (de hecho, no se lo
hubieran encargado si se pensara de otro mo-
do), la presencia anecdotica suscita dos corrien-
tes de opinion. En el ambiente proximo, nega-
tiva, porque cuando le encarguen el 21 de
agosto de 1576 los 32 altares de la basilica, se
indicara taxativamente que en ellos “‘no pon-
ga gato, ni perro, ni otra figura que sea desho-
nesta, sino que todos sean santos y que provo-
quen a devocion’ (43).

Prueba de que no todos los que formaban
la comunidad estaban de acuerdo, es el comen-
tario del severo padre Siglienza: “Aqui quiso
jugar un poco y regocijar la vista’, sobre todo
en la rifia entre perro y gato que ‘“‘dan gana de
reir’’. Curiosamente, Francisco Pacheco, preo-
cupado ya en razon de su cargo de encontrar el
punto justo de la dignidad, no uene mmconve-
niente en alabar la habilidad del artista sin
aludir al perjuicio que la gracia podia haber
causado a esa dignidad.

Alaba repetidamente a Navarrete por su
valor como artista y porque supo componer
sus obras de acuerdo con la mas estricta orto-
doxia. Su “San Felipe’ es ejemplar, porque
huye de extranas leyendas que lo hacian eunu-
co, mientras a ¢l le consta que no lo fue y que,
precisiones de burdcrata, debia tener 87 anos
(44). No de otra manera, siempre por delante
Rafael, aunque sea topico, considera las pare-
jas de apostoles como paradigmaticas (45). Pe-
ro no esta de acuerdo en el modo de pintar a

los angeles ante Abraham.
Tiene interés particular en hablar de los




Navarrete ¢l Mudo, Degollacion de Santiago. El Escorial,
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Navarreie ¢l Mudo, Bautismo de Crisio. Museo del Prado, Madrid.
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peligros que encierra una representacion ina-
decuada de la Trinidad, tema espinoso por
mas de un motivo desde tiempos de Erasmo
(46). Aunque entiende que es correcta Ia men-
cion de las tres figuras iguales segtin la vision
de Mambré, no le satisface plenamente porque
no se distingue con claridad quién es quién.
Pero lo que encuentra indefendible es que,
tratandose de angeles peregrinos, Navarrete se
haya atrevido a pintarlos barbados: “A mi me
ofendid mucho ver los tres que pintd el Mu-
do”... sobre todo “en pintarlos con barba. Ya
se ve cuan atrevida cosa fuera pintar asi a San
Gabriel” (47).

Sin embargo, es ahora completamente se-
guro que la intenciéon basica al encargarle la
pintura estribaba en el caracter que se concede
en la Contrarreforma al recibimiento de Abra-
ham, como obra de hospitalidad, incluso de
misericordia. Hay que suponer que fue Na-
varrete el que se decidi6 libremente a repetir
en ellos la 1imagen triple de Jestis barbado,
consciente del significado trinitario (48).

Convendria tratar en este momento de si-
tuar en su justo punto la libertad del pintor a
la hora de introducir elementos dudosos y en-
tender mejor en qué medida se limita a ser un
mero traductor en imagenes de los asuntos
que se le piden. La perdiz, el perro y el gato,
del grupo de “Santa Ana y la Virgen’’ parecen
fruto personal. Se diria que las barbas de los
angeles trinitarios, teniendo en cuenta que ha-
bia antecedentes, de los que hizo uso, parcial-
mente también (49). Pero hay ciertas pinturas
de enorme 1nterés tematico, que expresan es-
pléndidamente algunas de las corrientes espi-
rituales, casi misticas de la religiosidad caste-
[lana, y que no seria normal que procedieran
exclusivamente de su voluntad.

Ya he puesto de manifiesto en otra ocasiéon
(50), la extrana presencia de una cabeza de
muchacho de gesto dolorido en la “Flagelacion
de Cristo”. Es un momento que se presta a un
dramatismo sangriento, tal como se refleja en
la famosa “Flos Sanctorum’, de Alonso de
Villegas: “A pequefio tiempo que se comengo
este sacrificio, era de ver embermejecerse y ro-
sarse todo el cuerpo del Redemptor, luego co-
mienga a correr la sangre, y sale en tanta abun-
dancia, que su cuerpo, el suelo, y los mismos
verdugos estavan rociados della” (51). Navarre-

te ha elegido el momento anterior a la aplica-
cion de los azotes, no menos tensos por suge-
rentes. Pero la sangre no ha hecho su apari-
cion. Y en esta violencia ha introducido al
cristiano o al alma cristiana en el pretorio en
una ‘‘composicion de lugar”, acorde con la
meditacion de los misticos. Son muchos los
autores, sean jesuitas, dominicos, incluso, fran-
ciscanos y carmelitas reformados, los que obli-
gan al alma a participar en el dolor de Jests
(52). Ya el franciscano Bernardino de Laredo
en su “‘Subida del monte Sion’” hacia, en 1535,
esta reflexion: “Mas joh, anima mia lastimada!
¢Y no merecieras ir con tu amoroso Jesus des-
nudo, con ultraje desvergonzado, atado e incli-
nado todo el muy llagado cuerpo?” (53). El
pintor ha traducido en imagen real, la vision
interiorizada.

Sin embargo, el padre Sigiienza no nombra
al alma cristiana traspuesta cuando alaba so-
bre toda medida la pintura. Tampoco se le ve
en las flagelaciones anteriores desde Durero a
Sebastian del Piombo, incluyendo algunos
pintores espanoles. En fechas posteriores sera
el momento inmediato a la liberacion de sus
ataduras, caido en el suelo, cuando Velazquez
repita la misma idea. ;/Tal vez en su momento
se considero apropiado de acuerdo con la tra-
dicion de los misticos y luego se creyd excesi-
va, porque rompia con la realidad historica?
Pacheco no la hubiera admitido desde esta
puntillosa perspectiva. En todo caso, es posi-
blemente eco de la tradicidon interiorizadora de
la “devouo moderna”, ligeramente sospechosa
a estas alturas. Tal vez no es casual que sea
contemporanea la, tan alabada por Tibaldi,
“Adoracion de los pastores”, en la que el jue-
go de luz va mas alla de la mera habilidad
artificiosa del artista (54).

Mas elemental y menos oculto parece el
primer retablo que se le encargd: “San Jeroni-
mo”’, los “Martirios de San Felipe y Santiago”
y la “Asuncion de la Virgen’. Si1 se llegd a
montar como tal, cabe suponer una disposi-
ci6n similar a la siguiente. En el centro, “San
Jeronimo’’, pintura algo mayor que la del
“Martirio de Santiago’. Este segundo y el de
Felipe debian flanquearlo, a su derecha el mas
importante. Encima, la “Asuncion” desapare-
cida. De este modo se centra el retablo con el
santo que esta en el origen lejano de los jero-
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Navarrete ¢l Mudo, San Jerénimo. El Escorial.




Navarrete el Mudo, Enuerro de San Lorenzo. Fl Escorial,
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nimos destinados a habitar el monasterio. Se
escogen dos martirios, exaltando significativos
aspectos del héroe cristiano: como asceta, Jero-
nimo; como martires, dos apostoles. La elec-
cion de éstos también puede justificarse. San
Felipe es el patron del rey. Santiago, del reino.
Pero, ademas, en este momento el elegirlo co-
mo martir y caudillo de los ejércitos cristianos,
nos sitia ante la especifica coyuntura de la
guerra contra los turcos y la proximidad de la
batalla de Lepanto. A Tiziano se le habia
ocurrido reutilizar un viejo lienzo, para trans-
formarlo en alegoria de Espana defensora de
la Iglesia o la religion de Magdalena contra el
Turco (55). En el “Marurio’ las alusiones son
multiples. El propio sacrificio a manos de un
verdugo discretamente “disfrazado’ de musul-
man, se contraponia al fondo donde un caba-
llero, sin duda Santiago, deshacia huestes de
paganos, ayudado lateralmente por un cuerpo
de jinetes cristianos. Santiago, tan vinculado
al pais, se consideraba ademas como el primer
apostol martirizado. La victoria contra el mu-
sulman, coyunturalmente tenia ese uso politi-
co-religioso, relativamente pasajero. En un
sentido mas amplio es una ayuda contra los
enemigos espirituales que son los demonios,
como reconocia Alonso de Villegas en texto
muy popular: “Es digno de que de todos sea
honrado y reverenciado, y mucho mas de los
Espanoles, los quales le han visto diversas ve-
zes armado en blanco sobre un brioso cavallo,
en algunas batallas que han tenido contra los
paganos, y con su favor han salido vitoriosos.
Y pues tiene cuydado de favorecer a los que
tienen con ¢l devocion, contra los enemigos
corporales, no hay duda sino que también le
tendra de favorecerlos contra los enemigos es-
pirituales, que son los demonios™ (56).

Coronar tal retablo con la “Asuncion’ era
recomar una de las escenas mas continuamente
representadas desde el tardio gotico en nume-
rosos retablos de pintura y escultura, tradicion
renovada continuamente en el Renacimiento,
tanto hispano como italiano, y del que quedan
muestras en todos lugares.

Mayor complejidad i1deoldgica, no tan cla-
ramente expresada, podia esconder el segundo.
[La presencia de un eco de mistica emocional
profundamente imtmista, en la luz que surge
de la noche en la “Adoracion de los pastores™,

se completa con la presencia del alma que
recrea y sufre la pasion de Cristo en el preto-
rio. La redencion vista a través del prisma de
exaltacion familiar de la generaciéon de la Vir-
gen (con la presencia de las dos familias), con-
traria a una vision poco ortodoxa de una San-
ta Ana de muchos maridos. Pero, posiblemen-
te, con un recuerdo eliptico de la inmaculada
concepcion de la Virgen, transformando el des-
prestigiado tema del abrazo de sus padres ante
la puerta dorada, sin que perdiera su sentido.
También, aliviando la tensiéon con el hacer
reir de perdiz, perro y gato. Finalmente, como
culminacion, el perdido San Juan Evangelista
en Patmos.

Una vez mas, el padre Sigilienza hace una
descripcion entusiasta de esta Giltima pintura.
Habla de algunas visiones sagradas, ‘‘casi 1m-
perceptibles, como lo que de ellas escribio lo
es para los ojos de los hombres” (57). Unos
anos mas tarde, Velazquez pinta una Inmacu-
lada y un San Juan en Patmos (LLondres, Na-
tional Gallery). En éste, arriba, a la 1zquierda
del espectador, la presencia escasamente per-
ceptible de la mujer apocaliptica atacada por
el dragon. Esta vision esta en el origen de la
Inmaculada. ;Se hallaria entre las visiones sa-
oradas de que habla el padre Siglienza? Me
atreveria a afirmarlo con una cierta seguridad.
Ya Memling la incluyo mucho antes con otras
imagenes que ocupaban un lugar mas destaca-
do (M. Brujas). De este modo, tal vez el “San
Juan’ estuviera sobre el grupo de las dos fami-
lias, que ocuparian el centro del retablo, dejan-
do a ambos lados, ‘““Adoracion de pastores’ vy
“Flagelacion’. La alusion del Apocalipsis po-
dria ser doble: referencia a la Inmaculada vy al
fin de los tiempos.

Por supuesto, el interés iconografico de la
obra de Navarrete en El Escorial se extiende a
otras pinturas, comenzando con las parejas de
apostoles cuidadosamente escogidas y ordena-
das (58). Pero es suficiente para situar al artis-
ta en su contexto que se presenta de una sor-
prendente riqueza, hija de las diversas corrien-
tes religiosas, subterraneas o explicitas, que se
muestran o se ocultan en la Espaina de Felipe
I1 (59). Concepciéon no unitaria, m.ﬁ-]tiple, a
veces contradictoria, pero, en definitiva, mas
diversificada de lo que se puede imaginar,
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cuando se pretende una lectura extremadamen-
te dogmatica (60).

Esto servido con un lenguaje plastico sin
precedentes, a no ser parciales, en la pintura
espanola. L.a misma impresion de busqueda,
de cambio, de duda, pero traducida en obras
importantes, incluso magistrales, tinicas o pa-
radigmaticas, en un periodo en que no existian
aqui grandes maestros en la materia. Por otro
lado, la sombra immensa de el Greco, ha oscu-
recido de una manera excesiva, por tanto no
justificable, ese tan buen hacer navarretesco.
El Greco, artista extraordinario, constituye un
“unicum’’ en Espana. L.a herencia de Navarre-
te, por lo contrario, es mucho mas fecunda en
el siglo XVII.

Un alumo dato comprobatorio: Diego de
Saavedra Fajardo, escritor notable, sensible a
las artes plasticas y del color, en una muy
discutida obra, el Juicio de las Artes y de las
Sciencias, luego refundida en la Republica Li-
teraria, hace una valoracion de los artistas
clasicos, tomada principalmente de Vitru-
vio y Plinio. Anade algiin moderno. Bernini,
entre los italianos; Navarrete y Veldazquez son
los tnicos espanoles. F. Calvo ha puesto de
manifiesto que escoge a los mas avanzados
(Bernini y Velazquez) (62). Yo anadiria: a los
innovadores, y como tal consideraba a Navarre-
te (63), del mismo modo que debe recono-
cerlo una vision actual desapasionada y ob-

jetiva.

——— — — —_— =

11otas

(3) |. de Sigtienza: Fundacion del monasterio de El Escorial, Discurso V, pags. 328 y ss., ed. Sianchez Canton.

Ll L §

(1) J. de Sigiienza: Op. cit., Discurso VII, pag. 411, ed. cit.

(5) "Dizen algunos, y bien, que si el Bonarroto dibuzara un Adan y Ralaclo una Eva y el Tiziano coloriera y pintara el Adin vy
Antonio de Corezo la Eva que tuvicramos lo que se podia dessear en género de pitura®, Discurso XII, ahora en J. Fernidndez Arenas
(ed.): Renacimiento vy barroco en Espana (Textos v documentos para la historia del arte, VI), Barcelona, 1982, pag. 160.

(6) “Ha sido comin vicio de los pintores de Espana alectar mucha dulzura en sus obras y aballarlas, como ellos dicen, v ponerlas
como debaxo de una niebla o de velo, cobardia sin duda en el arte, no siéndolo en la nacion™, Discurso IV, ed. Fernandez, pag. 159; F.
Calvo Serraller: Teoria de la pintura del Siglo de Oro, Madrid, 1981, pag. 113, resalta este escaso aprecio por los pintores espanoles
respecto a los italianos. Pero, entiendo que, partiendo de esquemas actuales, a la hora de escoger los timicos artistas para ¢l interesantes
ademas de los nalianos, dice Calvo que son el Greco v el Bosco. A poco que se sigan los textos del padre jeronimo se percibe que,
reconociendo un valor en el Greco que no comparte, el gran pintor es Navarrete, comparable a los italianos.

(7) Sabido es que, si hubiera terminado los encargos de la basilica, Navarrete hubiera hecho un “Martirio de San Mauricio™”. A su
muerte lo Heva a cabo el Greco, pero su pintura no agrado, aunque fue bien pagada, encargandose de nuevo al poco dotado Romulo
Cincinato la version definitiva, hoy visible en la basilica.

(8) En el Colegio del Patriarca de Valencia se conservan ocho pequenos cuadros que desde antiguo se han considerado bocetos del
mismo Navarrete. Los cita como tales A. Cean Bermudez: Diccionario historico de los mds ilustres profesores de las bellas artes en
Esparia, Madrid, 1800 (reimp., Madrid, 1965), 11, pig. 111. También los cita Zarco: Op. cit., pag. 20, n.2 34 de su catilogo. Bien se trata
de los mismos o de otro conjunto similar; A. Ponz: iage de Esparia, Madrid, 1788, XII, carta X, pag. 317, las nombra en el convento de
carmelitas descalzas de San Jos¢ de Avila, mdicando que “si son copias, sabia pintar el que las hizo”. El mismo cita otro apostolado
inspirado en el escunalense en el monasterio de Jerommmos de Santiponce, Op. at., VIII, carta VI, pag. 228. Sin saber si se trata de
alguno de los citados, muy estropeados, se conservan en el Seminario Conciliar de Lugo cuatro pinturas de 130 x 98 ¢ms., con Pedro vy
Pablo, Juan y Mateo, Simon y Judas, Marcos v Lucas, todas copias de las [amosas. De la coleccion de la duquesa de Pastrana, en cl
Musco del Prado, San Bernabeé y San Matias (133 x 102 cms.). En el Museo de Burgos, San Felipe y Santago (130 x 110 cms.), 1al vez
de Carvajal, de buena cahidad, deposito del Prado (n.? mventario 2.025). San Andrés en Museo de Logrono. Santiago en Museo de
Pontevedra.

(9) Diceo de Villalta: De las estatuas antiguas, 1590, citado segan F. J. Sanchez Canton: Fuentes literarias para la historvia del arte
espanol, 1, Madrid, 1923, pag. 295.

(10) G. Guticrrez de los Rios: Noticia general para la estimacion de las artes..., Madrid, 1600, lib. II1, pag. 158, citado segim F.
Calvo: Teoria de la pintura, pag. 69,

(11) Gutiérrez de los Rios: Op. cit., lib. 111, pag. 136, citado segin Sinchez Canton: Fuentes, 1, pag. 314 EI mismo vuelve a citar a
Navarrete como modelo de lo que se puede conseguir con el rabajo: “Esto... hizo grande... v a nuestro espanol no menos que todos ellos
O por ventura mavor Navarrete el Mudo™, hib. 11, pags. 263-4, ed. Sanchez, pag. 518.

(12) No obstante, le Hama atn el Principe de los espanoles. Acuna delininvamente lo que se va a convertir en un estereotipo:
“discipulo de Ticiano™, Ver Juan de Butrdn: Discursos apologéticos en que se defiende la imgenwidad del arvte de la pintura, Madrid,
1626, discurso XV, en Calvo: Op. cit., pags. 218-219: Vicente Carducho: Didlogos de la pintura, ed. prologo y notas de F. Calvo Serraller,
Madrid, 1979, didlogo segundo, piags. 128-129. Aqui, en efecto, se trata de una relacion ya topica, como indica Calvo, aunque no creo
que se deba considerar 1igual el juicio antes citado de Gutiérrez de los Rios.
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(13) Pacheco habla en diversas circunstancias de Navarrete, aleunas de las cuales son mencionadas mas adelante. A la hora de
destacar pintores, sin las ordenadas citas de Carducho, escoge entre los mas elogiados a nuestro pintor, otra vez calificado de Apeles,
privilegio no compartido por ningun espanol. Alude ademas al rey Felipe como apreciador especial, atribuvéndole, no sé si por error,
palabras similares a las del padre Sigiienza. Ver F. Pacheco: Arte de la pintura, ed. Sanchez Canton, Madrid, 1956, 1, pag. 147,
correspondiente a hib. I, cap. VII.

(11) En "La octava maravilla”, comedia poco alortunada de 1609, obviamente dedicada a El Escorial, le dedica el mis elogioso de
los versos:

“A la fabrica ayudaron

de Flandes y de Alemania

artifices y pintores

de los mas rarvos de Halia;

aungue minguno 1gualo

a un Mudo espanol gue habla

por sus figuras, en quien

puso su lengua la fama’.

El mismo topico (“le sirvio el pincel de voz y lengua™) en “El peregrino en su patria®, de 1604, en la “ Jerusalén conquistada’, 1609
(“'en cuyos vivos rostros hablo un Mudo™). El elogio mas conocido se encuentra en “El laurel de Apolo”, 1630.

(15) Fernandez Arenas: Op. cit., pags. 176 y ss., presenta un breve torilegio de poetas que se refieren a artistas. Recoge el tiltimo
verso de Lope de Vega citado en la nota anterior, una poesia de Gongora y dos de [ray Hortensio Paravicino dedicados los tres al Greco.

(16) En el inventario de pinturas de Sanchez Coello, “Un Christo crucificado original del Mudo de excelente pintura” (B. de B. San
Roman, en “Bol. Real Academia de Bellas Artes de Toledo™, 1930, pag. 198). En inventario de bienes de 3 de agosto de 1603 de Sanchez
Cotan: “El Cristo del Mudo pintado en una cruz'’ (J. Cavestany, Floreros vy bodegones en la pintura espanola, Madrid, 1936-40).
También entre los bienes de Pantoja de la Cruz habia un Crucificado de Navarrete (Pérez Pastor, “Memorias de la Real Academia
Espanola”, XI, n.? 570, pag. 131). En el tema del Crucificado debio levar a cabo trabajos muy notables, cuando poseian obras de este
Lipo tres artistas de su entorno. A ellos, si no se trata de alguno de los citados, hay que anadir el que, pintado en una cruz de madera,
tasaba el pintor Pedro de Villalranca en 1664, en la coleccion de don Pedro de Arce (M. Luisa Caturla: El coleccionista madrilenio don
Pedro Arce, en “Archivo Espanol de Arte”, 1948). Incluso consta como tinicamente bosquejado otro en su taller a la hora de su muerte.

(17) EI 11 de mayo de 1580 se pagan al Greco los 200 primeros ducados y 26 de abril de 1583 se le liquida la altima cantidad hasta
800 (Zarco: Pintores, pags. 140-142), mientras el 19 de noviembre de 1576 se le entregaban por el cuadro concluido a Navarrete, 500
ducados, teniendo en cuenta que se le ayudaba con ello también a su casamiento, hecho este Gilltimo que no se llevo delinitivamente a
electo (Zarco: Pintores, pag. 38).

(18) Sigilienza: Op. cit., discurso V, pag. 120, ed. Calvo: Teoria.

(19) En un lugar aparte estd el "San Miguel”, hoy en la iglesia de Briones (La Rioja), obra suya para el monasterio de La Estrella.
Ver ]. Yarza: Navarrete el Mudo™ y el monasterio de La Estrella, en "Bol. Sem. Arte y Arq. Univ. Valladohd™, 1972, pags. 325 vy ss.,
que pudiera ser algo posterior, pero muy proximo. Otra cuestion la constituye el “San Jeronimo'™ mas que dudoso de la misma
procedencia.

(20) Sigiienza: Op. al., discarso V.

(21) La firma: “F 1569 LE.MUD."” (“Fecit 1569 Juan Ferniandez Mudo™).

(22) Firma: “"IOAN FERNDEZ Mdo F 1571

(23) D. Angulo: Pintura espaniola del siglo XVI (Ars Hispaniae), Madrid, 1955, pag. 257; Idem: Juan Fernandez Navarrete, en
“Aulas”, 1963.

(24) La obra que ingreso en 1831 en la National Gallery se encuentra documentada en Italia antiguamente, pero no me consta que
estuviera en Espana. Debio terminarse en fechas proximas a 1560.

(25) 'Y oile yo decir algunas veces a Peregrino, mirando este cuadro: O le belli pastori”, por decirlo en su lengua’’, comenta el
padre Siglienza.

(26) Al hablar de su cambio de estilo, siguiendo a Tiziano: “en los demas cuadros que hizo no acabd tanto y puso mis cuidado en
dar fuerza v relieve a lo que hacia, imitando mas la manera de Ticiano en los obscuros v fuertes, v en los claros v alegres v que piden
hermosura a Antonio de Acorezzo, escogiendo lo bueno de los unos y de los otros™, dice ¢l padre Sigtienza hablando sobre todo de las
obras del segundo retablo.

(27) La historia de las pinturas y de la copia del wriptico original en C. Volpe; M. Lucco: Sebastiano del Piombo, Milian, 1980, n.”
13 y n.2 44, pags. 105-106.

(28) Volpe v Lucco: Op. cit., pag. 106, recogen las diversas fechas dadas por los especialistas, casi todas anteriores a la publicacion
del triptico en Checoslovaquia (1963).

(29) Museo del Prado, catdlogo de las pinturas, ed. a cargo de Sanchez Canton, Madrid, 1963, n.© 346, pag. 505, donde se recoge la
historia contada por Elias Tormo v atribuida a Cruzada Villaamil, que Sanchez Cantén supone producto de la inquina de éste por los
Madrazo.

(30) F. Checa: Pintura y escultura del Renacimiento en Espana, 1450-1600, Madrid, 1983, pag. 336.
(31) Una semblanza del rey desde diversas perspectivas personales, en G. Parker: Felipe II, Madrid, 1984,

(32) En el inventario de las pinturas hechas a su muerte se dice que esta acabado (Zarco: Pintores, pag. 47). Sin embargo, el padre
Sigiienza alirma que “no quedo este quadro acabado™ (discurso XVIII).

(33) Me refiero a la pintura de hacia 1554, robada en 1568 v restaurada después de ser recuperada y que esta en la iglesia de Santa
Maria de Medole (Mantua).

(34) |. Yarza Luaces: Aspectos iconogrdficos de la pintura de Juan Ferndndez Navarrete “el Mudo™ y relaciones con la Contrarre-
forma, en “Boletin Sem. Arte v Arq. Unmiv. Valladohid™, 1970, pags. 48 v ss.
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(35) “Es el primer aparecimiento que nuestro Sefior hizo después de su santa resurreccion, que toda la piedad christiana alirma f[ue
a su madre”, comenta Sigtienza (discurso XVIII), haciéndose portavoz de la tradicion. Alberto Durero habia creado una composicion
sencilla ya en los grabados de la “Pequena Pasion” de 1511 (ver The complete woodcuts of Albrecht Diirer, ed. W. Kurth, Nueva York,
1963, fig. 252). El padre Jeronimo Nadal: Adnotationes et Meditationes in Evangelia, Amberes, 1593 (ed. de los grabados segin edicion
de 1607, Jeronimo Nadal: Imdgenes de la historia evangélica, int. A. R. G. de Ceballos, Barcelona, 1975) también lo habia pensado asi,
pero al compartir en el grabado la escena con la historia de las mujeres, se rompe la sencillez de la otra composicion.

(36) Textos, entre otros, en C. Canedo-Argiielles: Arte y teoria: La Contrarreforma y Esparia, Oviedo, 1982, pags. 20-23. Un andilisis
general, desde el punto de vista de historiador, sobre el uso, valor y funcion de la imagen en J. Caro Baroja: Las formas complejas de la
vida religiosa, Madrid, 1978, pags. 107 y ss.

(37) Siglienza: Op. ait., discarso V.
(38) Sigiienza: Op. cil., discurso V.
(39) Sigiienza: Op. at., discurso V.

(40) Una visién general sobre la situacion del padre Sigiienza, en tanto que seguidor declarado de Arias Montano y sus problemas
subsiguientes en M. Bataillon: Erasmo y Esparia, Méjico, 1966, pags. 743 y ss. Sus ideas sobre la pintura, muy brevemente, en C.
Canedo-Argiielles: Op. cit., pags. 41 y ss. El proceso inquisitorial contra ¢l y su estudio en Gregorio De Andrés: Proceso inquisitorial
del padre Sigiienza, Madrid, 1975. Una valoracion dentro de un contexto mas general, Antonio Marquez: Literatura e Inquisicion,
Madrid, 1980, pags. 84 y ss.

(41) Virgilio Pinto: Inquisicion y control ideoldgico en la Espana del siglo XV, Madrid, 1983, especialmente pags. 173 y ss.

(42) J. Yarza: Aspectos iconogrdficos..., pags. 51 vy ss. Sin embargo, veia aqui una simple recension o version de la sagrada y extrana
parentela de Santa Ana. Era algo que no encaja bien con la pureza atribuida a la madre de Maria; Pacheco: Arte de la pintura, vol. 11,
pags. 217 y ss (lib. 111, cap. XI), lo encuentra injustificable. Pienso que en mayor medida, aparte de otras intenciones, se trata de
contrarrestar la vision pintoresca popular fuera de la Peninsula, pero conocida en ella. Cito algtn antecedente. Anadir un grabado de
Durero de hacia 1511 (The complete woodcuts of Albrecht Diiver, lig. 267). Navarrete compone de un modo muy distinto.

(43) Zarco: Pintores, pag. 40.
(44) Pacheco: Arte de la pintura, vol. 11, pag. 320 (lib. II1, cap. XIV).
(45) Pacheco: Op. cit., vol. 11, pag. 323 (Iib. II, cap. XIV).

(46) En un plano muy general, Marcel Bataillon: Op. cit., pdgs. 248 y ss., estudiando el tema en Erasmo. Mds inmediatamente
interesante, Virgilio Pinto: La actitud de la Inquisicion ante la iconografia religiosa. Tres ejemplos de su actuacion r{lf‘??;'-ffiﬁ‘i), en
“Hispania Sacra”, 1978, pags. 300 y ss., donde se estudia una pintura de la Santa Trinidad que la Inquisicion decidié prohibir en 1571,
fecha proxima a la pintura de El Escorial. Era una obra cargada de alegorias, donde la frase “evangelium lex gratiae™ fue elemento
determinante. Es de notar que, tanto en este caso, como en otros, son las inscripciones mas que las imagenes las que se estudian con
mayor prevencion. Prueba de ello es la carta conservada enviada el 1 de diciembre de 1575 por el prior de El Escorial, Julian de Tricio,
al secretario de Felipe II, Antonio Gracian, sobre la eleccion del tema que debia figurar en el recibidor. Tal vez preocupado por la
posicion del rey, se llegan a presentar temas alternativos. E1 modo de resolver el problema, aclarado esto, por Navarrete, no hizo sino
complicar las cosas, desde ciertas perspectivas, aunque no hay duda de que contd con la aprobacion, cuando no el entusiasmo estético,
de todos (Rosemarie Mulcahy: Abraham and the three angels, by Juan Ferndndez Navarrete “el Mudo”, en “Apollo™, vol. 107, febrero,
1978, pags. 118 v ss., que recoge el documento y lo reproduce).

(47) Pacheco: Op. cit., vol. 11, pags. 195 y 204 (lib. III, cap. XI).

(48) Se pone de manifiesto en la carta del prior Tricio, antes citada, el deseo de que el tema se centrara en la idea de hospitalidad.
Ademas, Navarrete de modo consciente crea la imagen que no admite ninguna duda.

(49) Rafael habia, en las Historias biblicas del Vaticano, representado la escena con tres jovenes efébicos. Sin embargo, es en los
tapices de W. Pannemaker, sobre cartones de Bernardo van Orley, donde se encuentra una vision coincidente con la de el Mudo, hasta
el punto, con las debidas distancias, que R. Mulcahy: Op. cit., pag. 122, supone que debié conocer esta version a la hora de realizar la
suya, A pesar de su defecto fisico, aiin mas terrible entonces que ahora, Navarrete debié ser personaje muy singular, capaz de superarlo.
Cuando solicita se le conceda poder para testar declaran en su lavor varias personas, que dicen conocerlo y ser amigos suyos. E1 mismo
alirma “que tiene noticia de las escripturas e historias™. El escultor Pompeo Leoni insiste en que “tiene noticia de las escripturas y pinta
historias para su majestad el testamento viejo y nuevo y tanto que dandosele por escripto lo pinta tan excogidamente como puede aver
pintor’ (recogido el documento completo en Roque Dominguez Barruete: Juan Ferndndez de Navarrete el Mudo”, en “Bol. Sociedad
Castellana de Excursiones™, 1904, pags. 297-503). En definitiva, que no esta lejos Navarrete, al menos en intencion, del pintor erudito,
cuyos origenes senalara mucho antes Leon Bautista Albert, y que seguird considerandose importante, como demuestra Pacheco: Op. cit.,
vol. I, pag. 237 (lib. 1, cap. 12). Para una vision general del tema, R. W. Lee: Ut pictura poesis. La teoria humanistica de la pintura,
Madrid, 1982, pags. 73 vy ss. Sobre la idea en Pacheco, ]J. Brown: Imadgenes e ideas en la pintura espariola del siglo XVII, Madrid, 1980,
pags. 71 y ss.

(50) J. Yarza: Aspectos iconogrdficos..., pags. b2 y ss.

(51) Cito de acuerdo con Alonso de Villegas: Flos sanctorum. Quarta y wltima parte, Barcelona, 1590, discurso LLIX, lols. 191v-192,

(52) Indico textos de fray Diego de Estella, fray Luis de Granada y Santa Teresa en apovo de la tesis, algunos muy explicitos, en J.
Yarza: Aspectos iconogrdficos, pags. b2 y ss.

(53) Fray Bernardino de Laredo: Subida del monte Sion, parte segunda, cap. XIX, pag. 212, en ed.: Misticos franciscanos, 11,
Madrid, 1948.

(54) Me reaflirmaria mas atn en esta relacion de luz y oscuridad vista desde 1a mistica, que hace algin tiempo en J. Yarza: Aspectos
iconogrdficos, pags. 64 y ss.

(55) Museo del Prado. Estaba desde antiguo pintada con otro tema, pero hacia 1571, fecha de la pintura de Navarrete y dentro del
mismo ambiente coyuntural, hace un arreglo y transforma el vicio o voluptas (Venus) en Magdalena redimida por la fe; la virtud
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religion”, en * Journal of the Warburg and Courtauld Institute™, 1939-1940, ahora en R. Wittkower: Sobre la arquitectura en la edad del
humanismo, Barcelona, 1979, pags. 357 v ss.).

(56) Alonso de Villegas: Flos sanctorum, 1V, [ol. 398v, discurso CXXVIII.
(57) Sigilienza: Op. ail., discurso V.

(58) Ademiis de otras precisiones tratadas en mi estudio Aspectos iconogrdficos..., una pequena reflexion sobre la imagen del
evangelista Lucas. De acuerdo con una tradicion mas viva en Bizancio que en Occidente, habia sido pintor de la Virgen. Cuando se
encargan los retablos a Navarrete, si hay indicacion de que no se encuentren perros v gatos, los consejos son muy generales. Por eso,
libremente coloca en las manos de Lucas una tabla con la Virgen y el Nifo. Cuando Arias Montano publica la “Humanae salutis
monumenta’ encarga grabados. La oda XXXII se dedica a San Lucas y en absoluto se refiere a su habilidad como pintor. Sin embargo,
¢l grabador, sobre el muro frontal ha colocado una estampa o pequena tablita con una figura femenina, que podria ser la Virgen. (Ver
Benito Arias Montano: Humanae salutis monumenta, San Lorenzo de Fl Escorial, 1984, 1, 3). E] humanista Sanchez de las Brozas. el
Brocense, se queja de que los pintores hacen lo que quicren con las imagenes sagradas, aunque sepa que no es absolutamente cierto
(Bataillon: Evasmo en Espana, pags. 735 v ss.). Traigo todo esto a colacion porque, pese a las indicaciones y vigilancias de los cléricos,
s¢ desprende de lo dicho que, posiblemente, los artistas, especialmente Navarrete, tuvieron un atisbo de libertad mavyor del que muchos
suponen en etapa tan grave como la inmediata al concihio de ‘Trento.

(59) Volviendo al tema de la “Flagelacion de Jesas™ y su originalidad iconogrilica no compartida, no sabemos si las copias la
reflejaron, a veces no, pero es otra de las pinturas que dejo una herencia visible mas acusada. Ponz sefiald en Santiponce, junto a los
apostoles citados anteriormente, una “Flegelacion™, asimismo, copiada. En el retablo de la capilla de 1a Santa Faz de la catedral de Jaén
hay otra. Del “Abraham vy los wes dngeles”, El Escorial conserva una copia antigua (100 x 70 cms.), version simplificada del original
(Zarco: Pintores, n.¢ 402, pag. 21). También, otra posterior, de cierta calidad, existe en una coleccion particular madrilena. Fn los
grabados de las obras de B. Arias Montano y del padre Nadal sobre “Flagelacion™, no figura el alma. Arias en el texto, tampoco da pie
a ello.

(60) En este sentido se puede decir también que el estudio de este aspecto de Ta iconografia hispana de la Contrarreforma esti por
hacer, pese a que se han definido demasiado radicalmente las posturas en algunos articulos sueltos. -

(61) De la extraordinaria popularidad de Navarrete ain en el siglo XVII da cuenta una anecddta sobre la que ha llamado mi
atencion el profesor Buenaventura Bassegoda. En Sevilla hay un sonado proceso contra el almirante Juan de Benavides que terminard
con su ajusticiamiento. En una relacion contemporanea se pone de maniliesto la austeridad de penitente que lleva en los tiempos
anteriores a la confirmacion de sentencia el desgraciado personaje. Al describir su aposento se indica que no hay ningun adorno: “no
con costosas colgaduras ni ostentosos pavellones, no pendian liminas del Mudo, ni pimturas...” (Citado siguiendo a A. Dominguer
Oruz, El suplicio de Don Juan de Benavides, pag. 85, en Sociedad y mentalidad en la Sevilla del Antiguo Regimen, Sevilla, 1983, antes
en Archivo Hispalense™, 1956). Esto sucede en 16541, Es indicio de que existian grabados de las obras mas conocidas de Navarrete y que
habian circulado tanto que eran populares en Sevilla, hasta el punto de que podia decirse que cualquiera tenia alguna en su casa. No
me consta que se hubieran grabado las pinturas de El Mudo a estas alturas, por lo que la noticia presenta este mterés. Hay otro Mudo
pintor con ¢l que podria confundirse. Estudiado por D. Angulo (Pedro el Mudo, en “Archivo Espanol de Arte”, 1965, pags. 123 v ss) se
presenta como artista de escasa calidad y sin que exista noticia alguna ni de que haya gozado de cierta popularidad, ni que haya sido
grabador (mas recientemente, D. Angulo, A. E. Pérez Sanchez, Historia de la pintura espanola. Escuela madrilena. Primer tercio del siglo
XTI, Madrid, 1969, pags. 335 y ss., tampoco aluden a esta actividad). Por tanto, debe tratarse de nuestro pintor. Aunque hubiera que
poner en cuestion la rotundidad que implica una alirmacion como la indicada, es todo un signo de que Navarrete seguia, en tiempos
de Velazquez, Ribera v Zurbaran, conservando un nombre como artista.

(62) F. Calvo, op. cit., pags. 448 v 456.

(63) La existencia de ambas obras, publicada la primera con nombre falso, asi como las varias redacciones de la Republica Literaria,
ha suscitado dudas sobre la autoria. El punto de vista mas actual y un andlisis apurado sobre la problematica planteada, en A. Blecua,
Las republicas literarias y Saavedra Fajardo, Dis. rec. Real Academia B. Letras, Barcelona, 1984,

[ 95 ]






Francisco José
Portela Sandoval

[LA ESCULTURA EN ELL. MONASTERIO DE EI. ESCORIAL

a singular ocasion de celebrarse el IV centenario
de la colocacion de la ultima predra en la mo-
numental realizacion escurialense es momento oportu-
no para llevar a cabo algunos comentarios acerca de
las obras de escultura que engalanan la austeridad de
la lustre fabrica que el padre José de Sigiienza, el
mejor y mds directo historiador de la obra, no tuvo
reparo en calificar como una ““de las mas bien entendi-
das y consideradas que se han visto en muchos siglos
y que podemos cotejarla con las mas preciosas de las
antiguas y tan semejante con ellas que parecen parto
de una misma i1dea’ (1).

Plumas bien autorizadas han ponderado los valores
arquitectonicos y pictoricos del monumento escuria-
lense y estamos seguros de que, durante mucho tiem-
po, seguirdn apareciendo estudios que pongan de relie-
ve nuevos aspectos positivos del edificio desde el pun-
to de vista formal, técnico o iconologico, entre olros




muchos. Pero la escultura no ha gozado de
1igual fortuna, con excepcion de la atencion a
ella prestada hace ya algunos anos por Maria
Elena Gomez-Moreno (2) y por nosotros mis-
mos en algunos trabajos que han permanecido
ineditos o han tenido escasa difusion. A subsa-
nar, pues, esa escasa valoracion global van
destinadas estas paginas que, en modo alguno,
intentan restar importancia a los valores arqui-
tectonicos o pictoricos de la obra acometida
por Felipe II, sino mas bien a enriquecerla
recordando, por ejemplo, el programa icono-
ografico que revelan las esculturas.

No se olvide que la escultura escurialense
ofrece un marcado acento religioso hasta, in-
cluso, en las representaciones de caracter fune-
rario del emperador y de su hijo, que explican,
con suma claridad, la i1dea fundacional del
edificio. Pero sorprende, en cierta manera, la
total ausencia de esculturas representativas de
virtudes o alegodricas de la monarquia en la
medida en que habian sido utilizadas en las
obras de la primera mitad del siglo XVI domi-
nadas por la cultura humanista.

[La corte de Felipe II decanto sus gustos
estéticos hacia el manierismo clasicista como
anos antes el César Carlos lo habia hecho ha-
cia el clasicismo italianizante en lucha con el
goticismo que imperaba y estaba profunda-
mente arraigado en la Espana de los Reyes
Catolicos. Y se hizo asi porque el arte italiano
respondia mejor a las exigencias de creacion
de la imagen real como antes de la imperial,
rodeada de idealismo y elegancia y sin las
aportaciones emocionales del arte anterior o
del que, por entonces, llegaba desde el mundo
nordico. Pero, ademas, téngase muy presen-
te que Felipe Il fue un hombre de Trento y
contribuyd de manera intensa a favorecer los
ideales de la Contrarreforma que intentaban
dotar a las 1imagenes religiosas de una majes-
tuosidad y solemne elegancia que impidiesen
las anteriores distorsiones del arte sacro, al
tiempo que la ubicaciéon de las mismas en
retablos presididos por el orden y la claridad
evitase la posible confusion de los temas en las
hiperdecoradas realizaciones anteriores.

Iniciando el recorrido de las esculturas es-
curlalenses desde el exterior, el visitante que se
encara con la monumental fachada principal
del edificio, suele quedar tan i1mpresionado
con la pureza de lineas, por las grandiosas
dimensiones, no por ello menos proporciona-
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B. Cellimi, Crucithicado. El Escorial.




das, o por la austeridad ornamental que ape-
nas repara en que, en el centro geométrico de
la misma y en una sencilla hornacina del alu-
mo cuerpo, se aloja una imagen de San Loren-
70, el santo diacono martir bajo cuya advoca-
cion el Rey Prudente coloco el conjunto mo-
nacal en agradecimiento a la victoria obtenida
sobre los Iranceses en San Quintin, precisa-
mente el 10 de agosto de 1557, dia en que, la
[elesia conmemora su festividad. Parece una
imagen pequena, pero ello es solo debido a su
emplazamiento elevado y en medio de una
fachada tan grandiosa. San Lorenzo muestra
su cuerpo labrado en granito, en tanto que la
cabeza v las manos, lo estan en marmol blanco
en suave bicromia que la distancia atentia has-
ta el punto de parecer todo de un mismo tipo
de material. LLa 1imagen, de la que el padre
Sigilienza precisa que tiene ‘‘quince pies en
alto” —poco mas de los cuatro metros— vy
viste dalmatica de diacono llevando “un libro
en la mano izquierda y en la derecha una
parrilla grande de bronce dorada a fuego, que
da mucho adorno y ser al frontispicio” (3), es
obra de Juan Bautista Monegro (h. 1541-1621),
escultor toledano que contraté su hechura el
21 de enero de 1582 y percibié por ella la
cantidad de 1.900 ducados, una vez tasada la
obra al ano siguiente por Juan de Anchieta, al
mismo tiempo que el gran escudo con las S e Mrsas S Wais. Pk, dios
armas reales de Felipe II que, trabajado en Repeay. B TRe,
marmol y concertado por Monegro en la can-
tidad de 700 ducados, ocupa el lugar inmedia-
to nferior al San Lorenzo, siendo estas dos
piczas las Gnicas que constituyen el ornato
exterior del austero edificio.

Atravesado el acceso principal que, desde
la L.onja, conduce al Patio de Reyes vy, cruzan-
do de forma obligada bajo el nivel que ocupa
la biblioteca como si se quisiera indicar, de
manera simbaolica, que el contacto con la sabi-
duria es una de las vias a través de las que el
hombre profano puede llegar a comunicarse
con la Divinidad que tiene su ambito sagrado
en el templo, la fachada de la iglesia muestra
seis grandiosas estatuas de los reyes de Juda, s e s 0 i EATR ks
que vinieron a remplazar a los obeliscos rema-
tados con esleras previamente proyectados por
Juan de Herrera para decorarla. Tal 1idea pri-
mera del arquitecto fue sustituida por la de
Arias Montano, bibliotecario de El Escorial
desde 1576, que, sin duda, agradaria mas al
monarca y contribuiria a hacer del edificio,
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como ya 1ndico el padre Siglienza, no solo un
redivivo Arca de Noé o un Tabernaculo de
Moises, sino, ademas, ese nuevo Templo de
Salomon tan de actualidad en nuestros dias en
las 1vestigaciones relativas al edificio (4).

Las seis estatuas, contratadas por Monegro
el 21 de diciembre de 1580 y que, segun el
padre Sigtienza, miden “cada una con el zdca-
lo donde planta mas de diecisiete pies de alto”
—unos cinco metros de alto—, tienen las cabe-
zas, manos y puntas de los pies de marmol
blanco, “‘que como es lo que se descubre de la
ropa, parece podrian desnudarlas, y que que-
darian todas de aquella misma blancura™ (5).
Las seis figuras, de clasicista apariencia, como
corresponde a la estética escurialense, represen-
tan seis monarcas del Antiguo Testamento vy
son, precisamente, aquellos que, pertenecien-
do a la tribu de Juda y famiha de David,
tuvieron participacion en la construccion del
Templo de Salomon, en Jerusalén, aspecto que
ya recogié con rigor el monje jeronimo en el
Discurso XXII de su historia de la obra escu-
rialense, escritos que parecen ser olvidados
ahora por algunos historiadores. Los lugares
centrales estan ocupados por David, a la 1z-
quierda como sitio de preeminencia, que por-
ta cetro, arpa y alfanje; y su hijo Salomon, de
juvenil aspecto y con el cetro y un libro en las
manos. L.as dos figuras del lado 1zquierdo son,
respectivamente, Ezequias, que lleva una nave-
ta y un macho cabrio como alusion a su labor
de restaurador de la fiesta de la Pascua; vy
Josalat, acompanado de un ternero y un hacha.
Y las del lateral opuesto son Josias, con un
cetro y un libro de leyes que alude a la refor-
ma religiosa que emprendid; y Manasés, 1gual-
mente con cetro y unas cadenas que simboli-
zan su prision, asi como un compas y una
regla en su calidad de constructor de una nue-
va muralla en Jerusalén.

Cada escultura luce, en la parte inferior, su
correspondiente identificacion, al tempo que
en los pedestales aparecen unas inscripciones
colocadas en 1660, segiin la redaccion hecha
por el padre Francisco de los Santos, resumien-
do otras mas amplias pensadas por el padre
Siglienza pero nunca realizadas.

Las se1s figuras regias, al 1gual que el San
Lorenzo antes comentado, fueron trabajadas
por Monegro en piedra granitica clara y de
grano fino procedente de la cantera de la Al-
berquilla, cerca de Peralejo, localidad muy

proxima a El Escorial, contando la tradicion
que todas ellas fueron extraidas de un solo
bloque que cabe suponer de portentosas di-
mensiones (6).

Fray Juan de San Jerénimo indica, por
otra parte, en sus Memorias que, una vez aca-
badas las seis esculturas, el 30 de julio de 1584,
se iniciaron los trabajos de elevacién a sus
emplazamientos, lo que pudo hacerse de ma-
nera bastante rapida merced a un sistema de
contrapesos 1deado por Minjares, aparejador
de la obra escurialense, de tal manera, que las
estatuas, de algo mas de dos mil arrobas de
peso cada una, y que habian sido traidas por
cuarenta parejas de bueyes, fueron ascendidas
a razon de una por dia en presencia del rey vy
de las infantas.

Conviene recordar, asimismo, que las figu-
ras de los reyes lucen sendas coronas y diversos
objetos de bronce dorado, que fueron fundidos
por Sebastian Fernandez y Gregorio de Salazar,
habiendo ascendido el coste total de la realiza-
cion de las figuras a 196.180 reales, segtin dato
suministrado por fray José de Sigtienza, a los
que habria que sumar los 7.150 reales que
costo el montaje de los andamios precisos para
colocarlas en su lugar (7).

Pero la intervencion de Juan Bautista Mo-
negro en la obra escurialense, todavia se exten-
di6 a la decoracion del bello y bien proporcio-
nado templete de aire bramantesco que centra
el Patio de los Evangelistas, en cuyos cuatro
angulos se penso instalar unos surtidores para
que actuasen a manera de fuente simbolica en
una linea parecida, como ya apuntd hace anos
George Kubler (8), a la que higuro en el claus-
tro del convento de Santa Cruz, de Coimbra,
representando a los cuatro rios del Paraiso
saliendo de una “Fons Vitae' central, obra
proyectada por Juan de Ruan y acometida en
1533, que hoy engalana el llamado Jardin da
Manga en la mencionada ciudad portuguesa.
Respecto del templete escurialense, se indico
por unos que lo procedente era situar en las
esquinas las figuras de las Virtudes Cardinales,
en tanto que otros apuntaron hacia los Padres
de la Iglesia y no faltaron, entre otras varias
iconografias, los que insinuaron la representa-
cién de las Estaciones del Afio. Mas, al pare-
cer, primo la solucion apuntada por (:f] padre
Sigiienza (9) de efigiar a los Evangelistas, lo
que asi se encomendo en 1589 al escultor tole-
dano, quien las dio acabadas en la Ciudad
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Imperial en 1593, afio en que fueron emplaza-
das en su lugar actual el dia 15 de mayo,
procediéndose, acto seguido, a su tasacion por
los escultores Esteban Jordan y Pedro de Arbu-
lo Marguvete, que acordaron que la obra valia
7.300 ducados, si bien, Monegro la estimaba
en unos doce mil.

[.as cuatro figuras, que acaban de ser some-
tidas a una cuidadosa limpieza y restauracion,
al 1gual que el templete, estan realizadas en
madrmol blanco de Génova y su altura oscila
entre 1,70 y 1,75 metros, menos, por tanto, de
los dos metros que siempre se indican en todas
las publicaciones y mas o menos los ‘‘sets pies”
que se mencionan en el contrato de ejecucion.
[a actitud de los Evangelistas es bastante seme-
jante en los cuatro, que portan en las manos
un libro abierto, en una de cuyas hojas se ha
grabado un parrafo de su evangelio, precisa-
mente en el idioma en que originariamente lo
escribieron (San Mateo en hebreo, San Marcos
en latin, San L.ucas en griego y San Juan en
siriaco), en tanto que en la otra pagina apare-
ce la traduccion latina del mismo texto.

Las tallas son algo menos ampulosas en el
tratamiento de los ropajes que las de los reyes
de Juda, sin duda porque iban a ser contem-
pladas mas de cerca, olreciendo, por el contra-
rio, mayor variedad en la forma de interpretar
los rostros, que parecen apuntar ya un tanto
hacia el naturalismo de la escultura de comien-
zos de la centuria siguiente. Sin embargo, las
actitudes resultan algo artificiosas y teatrales,
lo que les resta calidad, constituyendo los ani-
males simbolicos y el angel la nota mas nega-
tiva del conjunto escultérico hasta el extremo,
de que en ellos apenas se advierte la mano de
Monegro, por lo que bien pudieran haber sido
realizadas por otro artista, tal vez por Juan
Fernandez, que en 1631 se referia a su colabo-
racion en los Evangelistas escurialenses (10).

Y, ya que hablamos de Monegro, conviene
recordar que a ¢l se viene atribuyendo la ejecu-
cion de los cuatro medallones de porfido que
aparecen alojados en la pared sobre los testeros
de las Salas Capitulares (I11). Ya el padre Si-
gilienza indicaba que, ademas de ser piezas muy
estimadas por Felipe II, en razon de su calidad
artistica y del material en que estaban trabaja-
das, representan dos bustos de Cristo y otras
dos figuras de la Virgen con el Nifio en los
brazos, constando que habian sido entregadas
en 1584, los que estan situados sobre la puerta

de la Sala de Poniente, v dos anos mas tarde,
los de la estancia opuesta, fechas que coimnciden
con los afios en que Monegro trabajaba etecti-
vamente en el monasterio, pero estimamos que
son obra 1taliana, tal vez algtin regalo realiza-
do al moncarca, lo que explicaria que el mon-
je jeréonimo no hubiera registrado el nombre
del autor, cosa increible en el supuesto de que
hubieran sido realizados por Monegro, cuyo
estilo, en modo alguno, se advierte en los cua-
tro relieves.

Contemporaneo de Monegro fue, el tam-
bién toledano, Nicolas de Vergara, a quien se
ha vemido atribuyendo una talla de marmol de
San Juan Bautista, de unos ochenta centime-
tros de altura, vestido con la consabida piel de
camello y portador del cordero en la mano
izquierda. Instalada, de antiguo, en la denomi-
nada Sala del Tesoro, contigua a la Capitular,
aparece firmada en la parte interior como obra
de un cierto “Nicolaus’” que, en modo alguno,
es el mencionado escultor toledano, sino, por
el contrario, el bolonés Nicolas del Arca, como
ya puntualizara con rigor Xavier de Salas hace
algunos afnos, datando la obra en la Gltima
época del artista que fallecio en Bolonia en
1494 (12). Se trata, pues, de una singular escul-
tura de los momentos finales del Quattrocento
realizada con extraordinario preciosismo de ta-
lla, lo que explica que hubiera sido adquirida
por el monarca y remitida al monasterio escu-
rialense, en el que se registra su entrada en
1586.

Mayor celebridad que las creaciones de Mo-
negro han alcanzado, sin duda, las esculturas
realizadas por los Leoni, padre e hijo, para la
construccion escurialense (13). Leone Leoni
(15609-1590), que habia estado al servicio del
(Cesar Carlos desde 1546, aproximadamente,
continuo trabajando para Felipe II al i1gual
que su hijo Pompeyo (h. 1533-1608), debiéndo-
se a la intervencion conjunta de los dos, la
hechura del gran retablo, en tanto que es obra
exclusiva de Pompeyo la ejecucion de los gru-
pos orantes que decoran la capilla mayor del
monasterio, ohras ambas, que ponen de mani-
fiesto la intencion primordial que animaba al

monarca a la hora de construir el edificio: la
de su funcion como iglesia y panteon.

El 10 de enero de 1579, Pompeyo Leconi
concertaba la hechura -del gran retablo mayor
de la basilica, que habria de ser realizado se-
gun las trazas de Juan de Herrera y en un
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Juan Bauusta Monegro. San Marcos.

tiempo no superior a los cuatro afos, alternan-
do en su construccion los marmoles y jaspes
con el bronce, todo ello realizado por Pompe-
yo, Jacome da Trezzo y Juan Bautista Coma-
ne. LLos tres artistas pusieron manos a la obra
Y. una vez concedido el dinero preciso para los
primeros gastos, Pompeyo solicitd la venia real
para marcharse a Milan y poder fundir en su
taller lombardo, las piezas de bronce necesa-
rias, contando con la ayuda de su padre. Y alli
residio hasta 1589, no sin remitir constante y
puntual informacién al monarca acerca del
proceso de la obra, explicando los motivos de
que el plazo inicial se ampliase tan considera-
blemente, ya que los cuatro afos fijados en el
contrato se extendieron a poco mas de diez.

El retablo, que mide 14 metros de anchura
por 26 de alto, resulta tal vez un tanto despro-
porcionado en altura por adaptarse a la totali-
dad del testero de la capilla mayer, pero pre-
senta, sin embargo, una nitida articulacion
arquitectonica a base de la superposicion cla-
sica de los ordenes en sus tres cuerpos vy el
atico. Ademas, desde el punto de vista de las
proporciones, es practicamente igual al doble
menos uno del nimero @ (phi), exponente de
la “divina proporcion” formulada por Luca
Paccioli, pero al ojo humano le parece un
poco elevado, sobrandole tal vez un cuerpo.
Por otra parte, el retablo escurialense inaugu-
ra un nuevo tipo al aclarar totalmente la es-
tructura arquitectonica a base de prescindir de
la ornamentacion escultérica en columnas vy
entablamentos, jugando s6lo con la variedad
cromatica de los materiales, y con la apertura
de nichos que aumentan el claroscuro, como
también reflejaria el retablo mayor de la cole-
giata de Villagarcia de Campos (Valladolid),
trazado, asimismo, por Juan de Herrera y rea-
hizado entre 1579 y 1582 por el escultor Juan
Sanz de Torrecilla (14).

El ensamblaje de los marmoles rojos y de
los verdes jaspes, que contrastan con la gris
monocromia de la iglesia, tuvo ocupado al
1taliano Juan Bautista Comane hasta su muer-
te, en que pasd a encargarse de la obra su
hermano Pedro Castello, que lo acabd en 1594,
con la excepcion del extraordinario tabernacu-
lo que fue integramente ejecutado por Jacome
da Trezzo entre 1579 y 1581, momento en que
fue tasado por el escultor Monegro y por el
aparejador Diego de Alcantara. Por cierto, que
en el tabernaculo, de doble custodia en princi-
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pio y clara muestra de la idea de convertir el
monasterio en Tabernaculo de Moisés, ya indi-
cada por el padre Sigilienza, se encuentran tre-
ce figuras de bronce cuyo dorado es tan perfec-
to que parecen de oro macizo y que represen-
tan al Salvador, en la linterna, y a los doce
apostoles, figuras que fueron fundidas en el
taller milanés de los Leoni segtin modelos que
estimamos suyos a juzgar por la identidad que
ofrecen con las imagenes de mayor tamano
que ocupan los cuerpos del retablo, aun cuan-
do no falten quienes las adjudiquen al propio
Trezzo.

Con respecto a las imagenes grandes, tam-
bién de bronce dorado, fueron vaciadas en el
taller de Milan por los Leoni. Ciertamente, el
contrato estaba hecho a nombre de Pompeyo,
que era a la sazon escultor del rey Felipe,
titulo que ya no tenia su padre, pero cuando
Pompeyo marché a Milan en 1582 observo
que aquél ya habia hecho desde 1580 los mo-
delos de quince figuras de bronce, asi como
numerosas basas y capiteles para las columnas
de los diversos pisos del retablo (15).

Todas las piezas fueron remitidas a Espana
a medida que iban siendo fundidas segun se
desprende de la correspondencia mantenida en-
tre Pompeyo Leoni y el duque de Terranova,
entonces gobernador de Milan, asi como con
Juan de Ibarra, secretario de obras del rey. En
un principio se penso que iban a ser pintadas,
pero luego se decidio dorarlas, lo que se fue
haciendo a medida que llegaban de Milan vy
antes de pasar a ocupar su lugar en el retablo,
de tal forma que cuando Pompeyo regreso a
El Escorial en 1589, la mayor parte de las
figuras ya estaban en sus sitios, siendo la alt-
ma en ser 1zada el “Crucificado del Calvario’’,
que quedo instalado el 6 de septiembre de
1590. Sin embargo, hubo que llevar a cabo
todavia diversos retoques durante algtin tiem-
po, por lo que no se dio por acabada la obra
del retablo hasta 1592 en que el rey concedio a
Pompeyo —su padre Leone habia fallecido en
1590— tres mil ducados y una renta perpetua
de otros quinientos para ¢l y sus descendientes
en agradecimiento por la magna labor rea-
lizada.

En el primer cuerpo y de izquierda a dere-
cha, se encuentran las cuatro figuras en pie de
los Padres de la Iglesia: San Jeronimo y San
Agustin y San Ambrosio y San Gregorio, re-
partidos en dos niveles y todos ellos de dos

metros de altura, con sus correspondientes atri-
butos y vestidos con ropajes muy ricos y bien
cincelados con la intencién de imitar brocados.
El segundo cuerpo muestra otras cuatro figu-
ras de tamano algo mayor que las anteriores
(2,30 metros de altura), que efigian a los Evan-
gelistas, igualmente repartidos en dos niveles:
San Juan y San Lucas, a la izquierda; San
Mateo y San Marcos, a la derecha, los cuatro
acompanados de los simbolos del Tetramorfos
y vestidos con telas que se adaptan con bastan-
te fidelidad al cuerpo para acusar la anatomia,
revelando una flexién de rodilla de sabor cla-
sico como consecuencia de que apoyan el pie
sobre el elemento simbélico que los acompa-
na, como también clasica es la forma de plegar
las vestimentas. San Mateo presenta el manto
echado sobre la cabeza y a su lado aparece el
angel que sostiene un libro, dngel que al igual
que el aguila de San Juan han sido fundidos
de manera independiente, mientras que el le6én
y el toro que figuran junto a los evangelistas
Marcos y Lucas forman cuerpo con ellos. Por
cierto, que a la hora de ubicar las cuatro ima-
genes en su lugar se advirtié6 que se habia
producido un error en las medidas suministra-
das a Leoni, error del que éste se lamenta en
sus cartas: las figuras tienen mayor tamafo
que las hornacinas destinadas a alojarlos, por
lo que dan la sensacion de estar un poco ade-
lantadas, detalle que, a nuestro modo de ver,
incrementa el sentido volumeétrico de las cua-
tro 1magenes. En el tercer cuerpo solamente
aparecen dos liguras broncineas, también de
tamano mayor del natural (aproximadamente
2,60 metros de alto) y ya sin fondo de hornaci-
na, que representan a Santiago por ser el pa-
tron de Espana, a la izquierda, y a San Andrés
como protector de la casa de Borgofia, al lado
contrario, ambos representados con arreglo a
la forma tradicional en la iconogratia como
peregrino y portador de la cruz aspada del
martirio, respectivamente.

Ya en el atico, se alzan en los extremos las
figuras de San Pedro, en el lado del Evangelio,
y de San Pablo, en el lateral opuesto, que
alcanzan un tamafio de tres metros de altura al
igual que el Calvario ubicado en el centro,
para asi compensar mejor la lejania con refe-
rencia al contemplador. San Pedro porta un
libro y las llaves, en tanto que San Pablo lleva
otro libro y la espada, apareciendo al pie de
ambas figuras la firma de Pompeyo Leoni vy,
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solamente en la segunda, la fecha de 1588.
Contempladas de cerca —lo que es perfecta-
mente factible desde la alta galeria que circun-
da Ia 1glesta— no sabriamos decir qué 1mpre-
siona mas, s1 la arrogancia y serenidad que
rezuman sus rostros y actitudes o la primorosa
ejecucion de sus vestimentas y simbolos. Y con
relacion al Calvario nada puede decirse que
no sea resaltar asimismo la calidad técnica de
las tres figuras, cuya altura ronda los tres me-
tros. Maria y San Juan muestran un aspecto
doliente y un tanto compungido que anticipa
el naturalismo de las obras de Pompeyo Leoni
en su ultima etapa y que contrasta de manera
intensa con el sereno tratamiento de la figura
del Crucificado, al que Elias Tormo califico
como ‘“‘el mas hermoso de los crucifijos de la
Peninsula” (16). Conviene recordar aqui, como
dato anecdotico, que el madero de la cruz pro-
cede, segun cuenta el padre Sigiienza, de la
quilla de un galedén portugués bautizado con
el nombre de “Cinco Chagas’’ que estuvo va-
rado durante largos anos en el puerto de Lis-
boa, madera de la que igualmente se confeccio-
né el sencillo atatd destinado a guardar los
restos del rey Felipe II cumpliendo los deseos
expresados por el monarca (17).

Una vez concluida la obra del retablo, en
1591 el rey encargd a Pompeyo Leoni la ejecu-
c1on de los dos grupos funerarios que habrian
de ocupar los laterales de la capilla mayor en
perfecta armonia con el retablo, pues no se
olvide que la idea primordial que le habia
animado a construir el monasterio era la de su
utilidad como pantedn real.

Desde el punto de vista estético, ambos
grupos constituyen sin duda una de las mas
claras demostraciones de los 1deales artisticos
del arte “prudente’” de la época de Felipe II
con su apariencia de distanciamiento, tanto en
ubicacion como en altura, respecto de los de-
mas cortesanos que accedian al templo y con
la mirada fija en el altar como ajenos al mun-
do terrenal. Por ello sorprende que los sepul-
cros no hubiesen sido acometidos con anterio-
ridad, cuando la iglesia estaba abierta al culto
desde 1586, afio en que precisamente los restos
del emperador Carlos y de su esposa Isabel de
Portugal, asi como los de sus hermanas Leo-
nor de Francia y Maria de Hungria, entre otros,
habian sido trasladados a la béveda situada
bajo el altar mayor desde su primitivo y provi-
sional emplazamiento en la iglesia vieja o “‘de

prestado’, enclavada en el lado derecho del
monasterio. Es cierto que ya en 1560, Leone
[.eoni comento la posibilidad de que el mismo
Miguel Angel pudiera realizar un modelo para
la tumba del emperador, aunque la idea no
fue tenida en cuenta por Felipe II. Por otra
parte, en contratos de 20y 22 de julio de 1583
se alude ya a los “entierros de al lado del
retablo”” y a “la arquitectura que los rodea’,
por lo que cabe suponer que las trazas arqui-
tectonicas fuesen debidas a Juan de Herrera y
que estuviesen hechas por tanto antes de 1587,
ya que figuran en la estampa grabada por
Perret en dicha fecha.

Una vez que Pompeyo fue encargado de la
ejecucion en 1591, de inmediato y una vez
realizada la oportuna habilitacion como taller
de fundicion de las casas que habian sido de
Jacometrezzo en Madrid, puso manos a la ta-
rea para conteccionar los modelos de cera de
las estatuas que habrian de componer el grupo
imperial a emplazar en el lateral del Evangelio
de la capilla mayor como lugar de preeminen-
cia. Auxiliado por Milan Vimercado, Antonio
de Morales, Baltasar Mariano, Juan Pablo
Cambiago vy, entre otros, por el mismo Juan
de Arfe y por su propio hijo Miguel Angel
Leoni, Pompeyo fue fundiendo y retocando
sucesivamente las diez figuras orantes y los dos
sitiales que compondrian los enterramientos,
corriendo su labor personal con cargo a los
cincuenta ducados mensuales que el monarca
le habia concedido a raiz de la hechura de las
imagenes del retablo mayor. Pero a esa canti-
dad se sumaron siete mil ducados en 1597
como 1ncentivo para que diese acabada toda la
obra en un plazo de 18 meses que se cumpliria
en junio de 1598, premura que se justifica
por el deseo de Felipe II de ver concluidos los
grupos antes de que le sobreviniera la muerte
que adivinaba proxima, como asi ocurrio, ya
que fallecio el 12 de septiembre de 1598.

El grupo imperial se dio acabado y se colo-
co6 en su sitio en 1597, en tanto que el de
Felipe II y su familia no lo fue, segtin Zarco
Cuevas, hasta 1600, retraso tal vez debido a la
muerte del monarca. No obstante, parece ser
que ya desde 1598 habian sido colocadas pro-
visionalmente unas figuras de yeso, pintadas y
doradas por Nicolas Granello, su hermano Fa-
bricio Castello y Juan Goémez, figuras que,
también a juicio de Zarco, serian las copiadas
por Pantoja de la Cruz en sendos cuadros que
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P. Leoni. Familia de Carlos V orando. El Escorial.

hoy se encuentran en el estrecho pasillo que
conduce a las habitaciones de Isabel Clara Eu-
genia. Sin embargo, segiin se desprende de
una reclamacion formulada por Leoni ante
Felipe IIT y atendida por éste en 1600, parece
mas probable que los trabajos del escultor hu-
biesen concluido tres meses antes de la muerte
de Felipe II, lo que equivaldria a afirmar que
Pompeyo cumplié con el plazo establecido, si
bien, los pagos se demoraron mayor tiempo
del debido, ya que en 1602 todavia reclamaba
10.207 ducados que se le adeudaban por la
hechura de los grupos orantes (18).

Los integrantes del grupo imperial, al
igual que los del que representa a Felipe 11 y a

su familia, estan colocados, segtin el padre
Siguienza, de forma que no se estorben para

ver ‘el Sacramento y la cruz que esta sobre la
grada del altar mayor y quien se pone alli ve
muy claro los rostros de todos cinco”. El gru-
po esta formado por cinco figuras que parecen
rezar con solemne porte, manteniendo por en-
tero su 1dentidad sin que el austero entorno
merme un apice de la misma a diferencia de lo
que acontecia con los hiperdecorados enterra-
mientos de la primera mitad del siglo, repletos
de figuras alegoricas y motivos ornamentales.
Todas son figuras de acentuado hieratismo
casi ceremonial, equiparable al que presentan
los retratos coetaneos de los pintores cortesa-
nos como Sanchez Coello o Pantoja de la Cruz.
En primer lugar se encuentra el César Carlos,
arrodillado sobre un almohadén y ante un
reclinatorio cubierto con rico pano de brocado,
luciendo armadura y manto imperial, en cuya
parte posterior aparece un aguila bicéfala tra-
bajada en marmol negro de Mérida, manto del
que el tantas veces citado escritor jeronimo
precisa que ‘‘se puede quitar y poco menos
plegar y poner en un arca’’, aspecto el primero
que resulta cierto por cuanto consta que se
fundié por separado, mientras que el segundo
podria entenderse como una alusién metafori-
ca a su gran semejanza con la realidad. A su
derecha esta la emperatriz dofa Isabel de Por-
tugal, cuyo rostro hace pensar en el célebre
retrato que de ella pintara Tiziano; y detras,
en primer plano, su hija la emperatriz dona
Maria de Austria, vistiendo ambas el manto
imperial decorado con el emblema de la casa
de Austria (19). En segundo plano se encuen-
tran las reinas dona Leonor de Francia y dona
Maria de Hungria, hermanas del emperador y
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fallecidas en 1558, que lucen tocas de viuda
que encuadran sus rostros altamente 1dealiza-
dos como todos los demas del grupo, detalle
que se explica por tratarse de una obra de
caracter aulico y ademas por el largo tiempo
transcurrido desde sus fallecimientos hasta la
realizacion de las esculturas.

Por el contrario, el grupo de Felipe II v su
familia, situado en el lado derecho de la capi-
Ila mayor, parece algo mas realista en la repre-
sentacion de los rostros, tal vez como conse-
cuencia del avance hacia el naturalismo mani-
festado en la produccion final de Leoni, asi
como por la necesidad de cenirse a los mode-
los vivos o fallecidos en fechas mas recientes.
El rey Felipe, arrodillado también ante un
reclinatorio cubierto con rico pano de brocado,
viste armadura decorada con las cruces aspadas
de Borgona v se cubre con un manto de armi-
no que difiere bastante del mostrado por la
ficura de su padre —éste mas con aire de capa
pluvial, merced a la bordura de santos alojados
en aveneradas hornacinas— y presenta en la
parte posterior el escudo real realizado a base
de piedras de diferentes colores, habiendo sido
fundido en bronce también de manera aislada
respecto de la figura regia. A su lado, la reina
dona Ana, su cuarta y Giltima esposa y madre
de Felipe III —razon por la que ocupa lugar
preferente arrodillada ante el reclinatorio—,
resulta muy semejante en su aspecto al de la
reimna dona Isabel de Valois, que aparece inme-
diatamente detras del monarca, poco favoreci-
das una y otra en sus rostros enmarcados por
las altas gorgueras y como agobiadas por el
eso de los mantos. Un poco mas atras, su
rimera esposa, la princesa dofia Maria Ma-
nuela de Portugal, con gracioso tocado de flo-
res, acompana a su hijo, el principe don Car-
los, bastante 1dealizado y enhiesto a pesar del
complejo manto que luce y que parece ser una
repeticion del de su padre.

Por Glumo, hay que recordar la existencia
de sendos escudos en la parte superior de cada
enterramiento —rematado el del César con la
corona imperial, el aguila bicéfala y el Toison,
y con tres simbolicas cimeras y también el
Toisom el de Felipe 11—, que contribuyen a
romper la rojiza monocromia del encuadre ar-
quitectonico, de 1gual forma que lo hacen las
mscripciones en letras de bronce dorado que,
con muy profundo contenido, aparecen en la
negra pared de fondo.
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Como queda visto, los Leoni y Monegro
1an sido sin duda los principales creadores de
a escultura clasicista de tono cortesano que
uede ser contemplada en El Escorial, pero
»or varios lugares del recinto monacal se ad-
vierten diferentes obras que, por su extraordi-
naria calidad artistica, merecen un comentario
por breve que ¢éste sea. Asi ocurre con el mara-
villoso Crucificado de marmol blanco que, fir-
mado y fechado en 1562 por el florentino Ben-
venuto Cellint (1500-1571), preside hoy una de
las capillas de la basilica en nueva instalacion
que revaloriza su singular valia. Colocado ini-
citalmente en la capilla del trascoro que se abre
al patio de Reyes para servir como imagen de
altar en las misas celebradas en alto para el
pueblo que se congregaba en aquel recinto, la
imagen es de tamafio natural (1,80 metros) vy
aparece clavada a una cruz de marmol negro
que acentua el contraste de la anatomia, traba-
jada con el virtuosismo técnico propio de Ce-
Ilin1, broncista y orfebre tan extraordinario
como de agitada biografia. Comprada la obra
por el Gran Duque de Toscana en 1.500 escu-
dos de oro, fue regalada en 1576 a Felipe II,
quien la destind a El Escorial hasta donde fue
conducido desde ElI Pardo a hombros de 50
porteadores para evitarle posibles deterioros
en razon de la singular condicion de que el _
Cristo, con los brazos abiertos, estaba realizado Juan Bautista Monegro.
en un solo bloque de marmol. Desgraciada- T SRR R o T bt
mente, cuando tras la rapina francesa de 1809,
la 1magen fue devuelta a su lugar en 1814,
tenia los brazos rotos por los hombros, deterio-
ro que lue reparado por el cantero vasco Ma-
nuel Idiondo. Por otra parte, el padre Sigiien-
za (20) mndica que el marmol fue escogido a
proposito en razon de que presentaba unas
vetas que podian semejar a las venas, pero no
hace alusion alguna al hecho de que la anato-
mia est¢ completamente trabajada al desnudo,
caso poco lrecuente en la iconografia de Cris-
to, st bien explicable en los ambientes italia-
nos de una ¢poca en la que se rendia culto a la
belleza del cuerpo humano desnudo. Velada
ahora su desnudez por un fino pano blanco, lo
mas sorprendente de la imagen es la cabeza, de
elevada 1dealizacion y claros ecos de los cristos
miguelangelescos, tanto del que aparece en la
c¢lebre Piedad del Vaucano como del que se le
atritbuye en la 1glesia de San Roque, de Massa
(Italia).

Juan Baunsta Monegro. San Lucas, Patio de los

SI {:1 Cl'llf*i[ifﬂdﬂ (lf‘ (:E"“Il’]l €S, ;[] iguﬂl que Evangelisias. El Escorial.
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P. Pongano. Don Juan de Austria.
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¢l de Pompeyo Leoni que preside el retablo
mayor, una de las mejores manifestaciones del
tema en la escultura renacentista, El Escorial
cuenta también con otras tres magnificas mues-
tras de la figura de Cristo muerto en la cruz ya
de ¢poca barroca (21). Una de ellas se debe a
Gian Lorenzo Bernini (1598-1680) y se encuen-
tra instalada desde el siglo XVII en la capilla
del colegio, un lugar bien poco accesible al
publico, por lo que, como ya solicitd Tormo
hace ahora sesenta anos, seria deseable su tras-
lado a otro sitio de mas facil contemplacion
por cuanto su calidad asi lo reclama. Se dice
que la imagen, de bronce dorado v de tamano
algo menor del natural (1,40 metros), fue en-
cargada directamente por Felipe TV al artista
con destino al Panteon de Reyes segtin refiere
Baldinucci y mantiene Wittkower (22), aunque
Stanislao Fraschetti precisé que la imagen ha-
bria sido regalada por el papa Inocencio X a
dona Mariana de Austria al pasar por Milan
en 1649 cuando viajaba hacia Espana para
contraer matrimonio con el monarca. El mo-
delado anatémico es de suma correccion, asi
como la idealizacion del rostro, ofreciendo cier-
to sentido barroco el movimiento y el claroscu-
ro del pano superfemoral en esta obra, que es
la inica original e incuestionable de Bernini
que se conserva en Espana.

El Crucificado de Bernini no paso a presi-
dir de manera delinitiva al altar del Panteon
de Reyes porque, desde 1659, fue sustituido
por otro realizado en Roma por Doménico
Guidr (1625-1701), sobrino del también escul-
tor Giuliano Finelli. La imagen, que mide
1,25 metros de altura y responde al tipo icono-
gralico de Cristo de cuatro clavos, es de bronce
dorado y esta adosado a una cruz de marmol
negro de Vizcaya. Durante algiin tiempo esta
imagen fue confundida con la de Pietro Tacca
que a continuacion comentaremos hasta que
Tormo preciso que era obra de Guidi y que
habia sido fundida en Roma por orden del rey
Felipe TV comunicada a través del duque de
Terranova, su embajador en Roma.

Otro extraordinario Crucificado de bronce
es el conservado en la sacristia, pero que per-
manece oculto tras el portentoso lienzo de
Claudio Coello, que representa la adoracion
de la Sagrada Forma por Carlos II (23). Ya
Felipe IV habia decorado el testero de la estan-
cita con este Crucilicado de factura clasicista
realizado por Pietro Tacca (1577-1640) en su

Juan Bautista Monegro, San Juan. Patio de los
Evangelistas. El Escorial.

Juan Bautista Monegro. San Marcos. Patio de los
Evangehistas. El Escorial.

taller florentino, obra que llegd a Espana an-
tes de 1635 —y hasta es posible que en vida de
Felipe III, con anterioridad por tanto a 1621 —
con destino inicial al Panteon de Reyes. Pero
fue Carlos II quien decidié alhajar el recinto
en 1684 con la construccion de un suntuoso
retablo de marmoles y bronces que, trazado
por José del Olmo, favoreciese la veneracion
de la Sagrada Forma que habia sido regalada
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a Felipe II por Rodolfo II tras su profanacion
por unos herejes holandeses. Aguilas, leones y
coronas de bronce dorado fundidos por el ita-
liano Francesco Filippini se alternan con an-
geles y cabezas de querubes y cuatro grandes
relieves marmoreos que refieren escenas rela-
cionadas con la profanacién eucaristica. Los
relieves son barrocos mas por la época de eje-
cucion que por el movimiento y el esquema
compositivo, lo que hace pensar en que su
autor, 1gnorado por el momento, haya sido un
escultor clasicista italiano con claros recuerdos
de Algardi. En el centro del altar aparece el
broncineo Cristo de Tacca, de tamano algo
mayor del natural (1,90 metros) y como soste-
nido por dos angeles de extendidas alas que
no parecen haber salido del taller del artista
florentino, sino que mas bien recuerdan los
fundidos por el milanés Francuccio Francucci
y su sobrino Clemente Censore para decorar
las paredes del Pantedn de Reyes.

Ademas de estas obras escultéricas de sin-
gular valia, en varios lugares del monasterio
se conservan diferentes tallas de cierta impor-
tancia a las que no es posible aludir con deta-
lle en este momento. Asi, por ejemplo, el
apuesto angel de bronce a manera de atril
fundido en 1571 por el flamenco Juan Simon;
el San Miguel, de madera policromada, talla-
do en 1692 por Luisa Roldan; el San Jeroni-
mo, realizado también por el mercedario fray
Eugenio Gutiérrez de Torices a fines del siglo
XVII; vy varios Cristos de marfil, entre ellos
uno atribuido a Alonso Cano, sin olvidar la

marmorea figura de San Lorenzo que se aloja
en una hornacina en el lateral derecho del

antecoro y cuyo aspecto hace recordar la esta-

tuaria clasica, por lo que bien pudiera ser una
obra romana retocada en época renacentista
para convertirla en representacion del santo
titular del monasterio, como recoge con preci-
sion el padre Sigtienza (24), habiendo sido re-
mitida al parecer desde Roma a Felipe II por
el duque de Sesa.

Mas no seria oportuno concluir esta revi-
sion de la escultura escurialense sin hacer men-
cion de las obras que completan la decoracion
escultorica del Pantedon de Infantes, iniciado
por Isabel II en 1861 y concluido en torno a
1888, durante la minoria de Alfonso XIII. Jun-
to a varias obras funerarias, anronimas unas vy
de artistas franceses otras, sobresalen las histo-
ricistas creaciones del aragonés Ponciano Pon-
zano (1813-1877), desde los ocho heraldos o
reyes de armas que [lanquean el acceso a varias
de las estancias del panteén, modelados por
Ponzano, pero realizados en marmol de Carra-
ra por el italiano Jacopo Baratta di Leopoldo,
hasta la seudorrenacentista tumba con yacente
de don Juan de Austria, igualmente modelada
por Ponzano, auque cincelada en blanco mar-
mol carrarés por Giuseppe Galleottr. Tal vez
la obra de mayor calidad en esta insulsa necro-
polis de aspecto casi reposteril y tan poco co-
herente con el espiritu artistico de El Escorial
sea la sepultura de la infanta dona Luisa Car-
lota de Borbon, hija de los reyes de las Dos
Sicilias, con figura orante de la difunta, obra
también de Ponzano, que centrd toda su aten-
cion en la minuclosa representacion de la rica
vestimenta de corte y del reclinatorio, que ha-
cen recordar, aunque sea de lejos, las magnas
creaciones de Pompeyo Leoni.
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Alfonso Pérez
Sanchez

EL. TRANSITO HACIA LA "MODERNIDAD” DEL LLAMADO
NATURALISMO BARROCO ESPANOL

n los ultimos anos se ha 1do trazando, cada vez

con mas claridad, el importantisimo papel que

en la formacion de la pintura espanola del siglo XVII
representa el foco artistico que Felipe Il potencio al
servicio del monasterio de El Escorial. Cuando en 1568
se 1icia la decoracion del enorme conjunto aun no
acabado, la voluntad del monarca impone un sistema
de grandés ciclos pictoricos un tanto diversos de la
vieja tradicion escultorica de la primera mitad del
siglo, en que los grandes retablos de imagineria y las
ricas decoraciones de estuco constituian el modo mads
especifico de configurar los espacios de la devocion.
L.os altares de enormes lienzos, reducida su ensam-
bladura a poco mds de un servero marco, y los grandes
ciclos al fresco, en los muros del claustro y dependen-
cias, entre unas severisimas arquitecturas, de las que se
habia omitido todo halago decorativo, van a constitury
un amplisimo campo de experimentacion de una serie




de novedades, mas o menos expresas, mas o
menos maduradas, con las que se fragua la
recuperacion de la realidad, la formaciéon de
un lenguaje plastico, de severa y solemne mo-
numentalidad, pero a la vez entreabierto a nue-
vas aproximaciones al mundo de lo sensible,
descubridor de aspectos de la emocion huma-
na mas directa, recorriendo, muy lenta y sutil-
mente quizas, pero con paso riguroso, el cami-
no de la verosimilitud, de la ““‘composicion de
lugar”, de la obsesion por el reflejo de la rea-
lidad inmediata, que concluira, ya en el siglo
XVII, por establecer el lenguaje devocional de
la pintura espanola.

Se han comentado muchas veces las pala-
bras de un testigo excepcional del fenémeno
escurialense, testigo y quiza también protago-
nista, pues sus consejos, sus indicaciones 1co-
nograficas y probablemente también su gusto
artistico, orientaron la realizacion de bastantes
de las obras del monasterio. Me refiero al pa-
dre José de Sigtienza (1), que al comentar algu-
nos aspectos del arte del Greco y su rechazo
por parte de Felipe II, —a los que hemos de
volver— anade: “'y tras esto (como dezia en su
manera de hablar nuestro Mudo) los santos se
han de pintar de manera que no quiten las
ganas de rezar en ellos, antes pongan devocion,
pues el principal efecto y [in de su pintura ha
de ser ésta’’.

Esta intencion decididamente devocional
del arte pictorico, encaminado esencialmente a
configurar un estimulo piladoso, es quiza lo
que de modo mas evidente y programatico
podemos senalar como “‘voluntad’™ de Fe-
lipe II, al afrontar la decoracion del monaste-
rio, y a ello responden en gran medida las
limitaciones y también los aciertos de lo que
para El Escorial se pinto, dentro, desde luego,
de las normas trentinas, que quiza El Escorial
encarne mejor que ningun otro conjunto en
toda la Catolicidad.

En las bellisimas paginas del padre Sigiien-
za puede espigarse mucho respecto a las valo-
raciones de las obras de pintura por sus efectos
devocionales, pero quiza sea Francisco Pache-
co, pintor y teorico de formacion teologica y
[1teraria acunada en los ambitos mas proximos
a la sensibilidad filipina, quien acierta a expre-
sar con claridad 1ingenua esa intencion progra-
matica: “y si del fin de la pintura (considerada
solo como arte) deciamos que es asemejarse a
la cosa que pretende imitar con propiedad,

Van der Weyden, Descendimiento de la eruz. Museo del Prado, Madrid.




ahora anadimos que, exercitaindose como obra
de varon cristiano, adquiere otra mas noble
forma y por ella pasa el orden supremo de las
virtudes, y este privilegio nace de la grandeza
de la ley de Dios, por cuyo medio todas las
acciones (que por otro serian tenidas por viles)
hechas con deliberacion y enderezadas al fin
eterno, se acrecientan y adornan de mereci-
mientos de virtud... Asi que, hablando de nues-
tro proposito, la pintura, que tenia por fin
solo el parecerse a lo imitado, ahora, como
acto de virtud, toma nueva y rica sobreverte; y
ademas de asemejarse se levanta a un fin supre-
mo, mirando a la eterna gloria y procurando
apartar a los hombres de los vicios, los induce
al verdadero culto de Dios Nuestro Senor’.

“No se puede cabalmente declarar el gusto
que de las imagenes se recibe amaestrando al
entendimiento, moviendo la voluntad, refres-
cando la memoria de las cosas divinas, produ-
ciendo justamente en nuestro animos los ma-
yores y mas eficaces efectos que se pueden
sentir en cosa alguna en el mundo, represen-
tandose en nuestro corazén actos heroicos vy
magnanimos, ora de paciencia, ora de justicia,
ora de castidad, mansedumbre, misericordia y
desprecio del mundo... (2).

...El pintor catolico, a guisa del orador, se
encamina de persuadir al pueblo y llevarlo,
por medio de la pintura, a obrar alguna cosa
conveniente a la religion™ (3).

Y por altimo, citando a Horacio en su
“Poética’’, a través de una traduccion que él
mismo versifica, subraya la fuerza de lo visto:

“Las cosas percibidas

de los oidos, mueven lentamente,
pero siendo ofrecidas

a los fieles ojos, luego siente
mas poderoso efecto

para moverse, el animo quieto’’.

3
o

- - Por donde podemos decir, que representa
Qe Foloi Sun Roque. Nk, del Brinio. Magntd. la pintura a la vista las cosas en el modo
propio que pasaron, mejor que por la leccion

que oimos contar’ (4).

Es significativo, que al resumir sus argu-
mentos en favor de las imagenes y, por supues-
to, de una pintura de fuerte contenido piadoso
v emocional, recurra a los libros de Molano
fﬁ). el cardenal Paletto (6), arzobispo de Bolo-
nia v al padre Martin de Roa, de la Compania
de Jesus, todos ellos representantes muy signi-
ficativos de la mentalidad contrarreformista




que rescata las lormas “‘verosimiles”, estructu-
ra el vocabulario pradoso mas y mas proximo
a la realidad sensible, y refuerza el manejo de
las emociones.

El Escorial va a ser, sin duda alguna, el
lugar donde la cristalizacion de esa “funcion”
del pmtor va a extremarse tras la conmocion
de la Relorma, la crispacion del manierismo,
internacional y cortesano y las severas llama-
das al orden de los espiritus rigurosos —y
evidentemente practicos— que advirtieron la
necesidad de recuperar, a través de la pintura
“reforzada’”, del descubrimiento del “vero”, vy
de la intensifictacion de la emocion sentimen-
tal o patética, una potencialidad piadosa que
se habia perdido dsde tiempos del Gltimo
oOL1CO.

Felipe II supo, admirablemente, compren-
der y separar las diversas funciones de las obras
de arte, segtin su forma, su sentido y su “con-
texto”’. Hombre de refinada sensibilidad, de
educacion artistica singular, son bien conoci-
das sus relaciones con Tiziano (7), que le dedi-
cO algunas de sus mas bellas “‘poesias’™ mitolo-
gicas, ponderadas a veces en su corresponden-
cia en términos tales que hacen sospechar,
incluso, una voluntad voluptuosa bien expre-
sa. A la vez, su decidida intencion de convertir
El Escorial en un riguroso sermon piladoso,
comprensible y claro a los ojos de todos los
[ieles que le visiten, le obligo, de una parte, a
reunir cuanta pintura religiosa “‘antigua’”
expresiva y directa pudo acopiar, y por otra, a
intentar encontrar un lenguaje nuevo, “‘moder-
no”’, que pudiese servir a su proposito sin
traiciones a su tempo.

[a wagedia, si quiere llamarsele asi, de la
pintura de El Escorial nace de ese proposito,
en alegtin modo fallido, y del error de perspec-
tiva de las criticas del siglo pasado y comien-
zos de este, que han configurado hasta fecha
reciente los juicios y las opiniones académicas.

[Los gustos de Felipe II, en lo que toca a
pintura religiosa, quedan bien marcados en su
clara preferencia por los grandes maestros fla-
mencos. El gran Descendimiento, hoy en el
Prado, v el Calvario ain en El Escorial, obras
de Van der Weyden, son ejemplos soberbios de
un grave patetismo, concentrado y dramatico,
de una enorme potencia comunicativa y de
Itensisima apovatura en la realidad sensible.
Un punto de mayor crispacion, a un paso de
un cierto expresionismo distorsionador de lo

visible, en aras de una mas intensa comunica-
bilidad, se encuentra en Quentin Metsys o en
Marinus, artistas también estimados por ¢l mo-
narca que reunio algunas de sus obras maes-
tras. Un gusto por la alegoria moral, por la
clave enigmatica, vestida de lenguaje sorpren-
dente y caprichoso, encuentra su escapada en
las formas singularisimas de El Bosco, de
quien también reunio un conjunto sin parale-
lo. Todos estos artistas de Flandes, gozaron de
la estima del monarca, que protegid también a
aleunos flamencos contemporaneos suyos, €n
los que el rigor del pormenor verosimil, here-
dado de sus mayores, se fundia ya con las
bellezas de Ttalia. El caso de Miguel Coxien es
quiza el mas significativo entre los pintores
religiosos (8), como el de Antonio Moro lo es
entre los retratistas. Realidad verosimil y emo-
cional, junto a contenidos dogmaticos y mora-
lizantes, dotan de razon y coherencia a estas
preferencias.

Ya queda cuada la aficion y admiracion
del monarca por Tiziano. La correspondencia
con el artista, extendida a lo largo de mas de
25 anos, nos mmforma tanto de las “poesias’,
donde la sensual belleza femenina triunfa sin
rebozo, como de aquellas obras de devocion en
las que la humanizacion del dolor o la inten-
sidad de los afectos, le prestan un caracter de
inmediata verdad, singular en su tilempo, ser-
vido ademas por una técnica de libérrima cali-
dad vibrante (9).

[La yuxtaposicion en el gusto del monarca
de obras de técnicas tan diversas como las del
prodigioso acabado al modo [lamenco, y las
audacias del pincel del Tiziano viejo o de Ja-
copo Bassano (de quien también poseyd obras
con estima) nos hablan tanto de la amplitud
de la sensibilidad v conocimientos del rey, co-
mo quiza —seguramente— de su fundamental
preocupacion por el contenido expresivo.

Realidad intensamente transmitida, emo-
cion piladosa, directamente contagiable por via
de la efusion sentimental, contenidos simbali-
cos, de caracter moral, que invitan a la exége-
sis teologica-dogmatica: tales son los resortes
que mueven al rey en su valoracion de la
pintura religiosa. Esas habian de ser, por su-
puesto, las que van a reclamarse a los pintores
que acudan a rabajar al monasterio, y los
que, a su través, van a perpetuarse en buena
parte de la pmtura espanola del siglo XVII,
que, al menos a lo largo de su primera mitad,




Vinano, Santo enterro, El Escorial,




va a estar fortistimamente marcada por lo que
en El Escorial se formula.

Navarrete el Mudo, va a ser el primer maes-
tro de El Escorial, y quien, de modo mas afor-
tunado y mas precoz, formula las reglas de esa
pintura “‘nacional” y piadosa, de doble apoyo
en Flandes y en Italia del Norte (10). Educado
en Venecia, al parecer, su primera obra, el
Bautismo, del Museo del Prado, denuncia, sin
embargo, su conocimiento de los romanistas
{lamencos, 1ncluso en aspectos de su técnica,
esmaltada y minuciosa. LLos nobles modelos de
los angeles sin alas, de recuerdo romano, her-
manan con los personajes de Coxien. Pero lo
mas caracteristico del estilo maduro de Na-
varrete sera su asimilacion de los modos de
Tiziano, de la parte rica y sensual de su mate-
ria, del colorido calido y vibrante, de los efec-
tos luminosos audaces, al modo de Bassano, vy
de un poderoso impulso dramatico y expresi-
vo que culmina en su magistral Degollacion
de Santiago, sobre la que habra que volver. A
la vez, el elemento doméstico, casero, que de-
nota observacion atenta de la realidad, brilla
en el perro y el gato que se encrespan en la
Marinus. San Jerénimo. Museo del Prado. Madrid. Sagrada Familia con Santa Ana —y que llego

a parecer excesivo a Felipe II, que exi1g16 no se
repitiera en ninguno de los lienzos sucesivos—,
o en el ambiente intimo y vibrante de la puer-
ta entreabierta en su Abraham vy los tres ange-
les, hoy en Dublin.

Navarrete presenta ya, en fechas muy tem-
pranas, entre 1568 y 1579, un conjunto de
elementos que —demostrada su eficacia— van
a ser comunes a las generaciones posteriores.
Su temprana muerte, obliga a buscarle sucesor
y, como el padre Sigtienza dice, con palabras
que han sido repetidas muchas veces, ““si vivie-
ra ¢ste, ahorraramos de conocer tantos italia-
nos, aunque no se conociera tan bien el bien
que se habia perdido™ (11).

[.a presencia de Navarrete en las generacio-
nes sucesivas y el peso y vigencia de sus com-
posiciones en la primera mitad del siglo XVII,
puede subrayarse con solo unas pocas referen-
c1as. Su Martirio de Santiago (12) es el modelo
evidente tanto del lienzo analogo de Francisco
Ribalta en el Retablo de Algemesi (1604), co-
mo de la Degollacion del Bautista, de Vicente
Carducho, pintada hacia 1622 para la Cartuja
del Paular, vy hoy en el Musco de Caceres. L.a
imtensa expresion de entrega devota del santo,
recibiendo la muerte con las manos alzadas vy




los ojos vidriosos, v la energia brutal del ver-
dugo en tension, impresionaron a los artistas
de la generacion siguiente. Pero, ademas, los
modelos solemnes y aplomados de sus Aposto-
les emparejados en los altares de El Escorial,
fueron copiados infinidad de veces y repetidos,
con leves variantes, en la serie de Antonio
Arias, del Museo de Granada (13). Su intenso
San Jeronimo, al que Sigilienza reprocha estar
en un bosque demasiado ameno, Ispiro tam-
bién el de Bartolomé Carducho de 1606 (14),
que, aunque eliminando la frondosidad nordi-
ca, mantiene de modo muy fiel la composicion
general e incluso detalles como la piedra en la
mano derecha. En otros aspectos, la téenica,
tan veneciana, de su Abraham se reconoce

—junto a la del maestro supremo, Tiziano—-.

en la del malogrado Diego Polo, que hizo en
El Escorial su formacion de pintor, como
veremos. ,_

Muerto Navarrete en 1579, es significativo
que ese mismo ano aparezca El Greco, contra-
tando el San Mauricio, como deseando ocupar
el lugar vacante. Se ha comentado muchas
veces como Felipe 11 rechazo —ain abonando
religiosamente un importe muy superior al de
otras obras— el lienzo del Greco, Irustrandose
asi una posibilidad —la de El Escorial pinta-
do enteramente por el cretense— que ha hecho
derramar mucha tinta en gratuitas evocaciones
liricas. Felipe II advirtué muy bien como el
arte del Greco era 1rreconciliable con la disci-
plina formal impuesta en el monasterio y con
la dogmatica de lo verosimil (15). Solo en los
ultimos anos se ha sabido entender como Feli-
pe II sabia perfectamente lo que deseaba vy
como su rechazo del pintor —aun advirtiendo
seeguramente lo que encerraba de profundo va-
lor— responde, mas que a cuestiones de gusto
o sensibilidad, a estrictas razones luncionales.
El hecho, evidente, de que el arte del Greco no
tuviese proyeccion a lo largo del siglo XVII
(16), salvo en ciertos aspectos sutiles del retra-
lo, que no son sino prolongacion veneciana,
parece dar la razon historica al monarca.

Fue preciso, pues, recurrir a artistas extra-
nos. Son sabidas las gestiones de los enviados
del rey para buscar artistas de prestigio para la
obra (17). N1 Veronés n1 Tintoretto acudieron
a la llamada, aunque enviaron obras significa-
tivas que se incorporaron al repertorio ideal
que el monasterio 1ba fraguando (18).

Bien a través de las obras de El Escorial o

Sianchez Cotin, Piedad. Cartuja de Granada.




de las colecciones reales acumuladas en Ma-
drid, ambos van a ser elementos vivisimos en
la formacion de la “escuela madrilena’ de ple-
no barroco. Artistas como Escalante, deberan a
ambos maestros mucho de su propia persona-
lidad (19).

Pero, quienes van a encarnar mejor la per-
sonalidad de lo “escurialense” van a ser Luca
Cambiasso —llegado a El Escorial en octubre
de 1583, para morir alli mismo el 6 de septiem-
bre de 1586— vy Federico Zuccaro, llegado a
principios del mismo ano de 1586 y despedido,
al no haber complacido al rey segin se espera-
ba, en diciembre de 1588. Ambos significan
muy bien, aunque con diversos matices lo que
habia de ser la pintura oficial del monasterio,
y ambos marcan la pintura espafnola mucho
mas de lo que se ha creido.

El genovés Cambiasso, que vino acompa-
nado de su hijo Oracio y de su discipulo favo-
rito vy fidelisimo I.azaro Tavarone, ha tenido
escasa estima hasta fecha muy reciente, pesan-
do negativamente sobre todo, la evidente po-
breza y monotonia de la boveda del coro de la
Basilica, obra de una terrible sequedad y mez-
quindad, como se ha sefialado repetidamente
(20).

Pero Cambiasso no era solo el decorador
frio y seco que muestran esos frescos desdicha-
dos. Su fabulosa inventiva de dibujante procu-
r6 innumerables composiciones, nuevas y va-
riadisimas, en temas como la Sagrada Familia
en el taller del carpintero, la Virgen con el
nino, la Piedad, el Prendimiento o la Flagela-
cion, tan adecuados a la devocion intimista de
su tiempo. Sus dibujos circularon y aparecen
con frecuencia en los obradores de los pintores
de todo el siglo XVII (21).

Sus lienzos de caballete, de una delicada vy
silenciosa intimidad, en los que emplea la luz
con una capacidad de sugerencia admirable,
jugando con los efectos nocturnos, la calida
luz de una vela o el retlejo de las llamas de un
hogar, prestan a sus composiclones Mmenores y
devocionales, un lirismo concentrado y casi
misterioso que subraya, atin mas, la grave mo-
numentalidad de los voliimenes netos, severos,
de sus personajes y de sus espacios (22).

[La presencia de motivos de Cambiasso en
la pintura de la generacién sucesiva es constan-
te, y se ha senalado sobre todo a proposito de
Sanchez Cotan. Los efectos luminosos de lien-
z0s como la Virgen despertando al Nirio, del

Museo de Granada, la simplificacion volumeé-
trica de sus escenas de Martirios de cartwjos, de
la misma ciudad, o la solemne monumentali-
dad de la Samaritana, de Santo Domingo el
Antiguo de Toledo, solo se explican a través
de la familiaridad con las obras del maestro de
Génova. En Valencia, también se recoge la
composicion y el modo de iluminar de Cam-
biasso, en obras como la Adoracion de los
pastores, de uno de los retablos de Algemesi,
obra de Francisco Ribalta, o de su mas inme-
diato circulo, que parece una trasposicion li-
bre de la gran composicion de la catedral de
G¢énova.

En Sevilla, Francisco Pacheco evoca muy
directamente los modos de dibujar de Cambias-
so, en sus proplos dibujos de asunto mitologi-
co, donde la sintesis lineal y el juego de la
aguada, corporeizan unas figuras monumen-
tales.

Tras Cambiasso —a quien Siglienza respe-
ta, aunque no muestre demasiado entusiasmo,
definiéndolo con evidente precision: “hombre
facilitmo en el arte, de estrana presteza y no
falta de invencién, aunque si notablemente de
adorno”” —la llegada de Federico Zuccaro pro-
dujo una gran decepcion, pues la fama excesi-
va que le precedid hizo concebir unas esperan-
zas desusadas. Zuccaro, probablemente, no
acerto, desde luego, a dar aqui lo mejor de su
arte, Pero su venida vino a signilicar, a largo
plazo, una verdadera transformacion de la sen-
sibilidad y la técnica en lo espanol, sin contar,
por supuesto, con lo que significo en el aspec-
to teorico, ya que sus “ideas’” y su vision del
“arte de la pmtura” va a informar de modo
expreso los escritos de casi todos los tedricos
espanoles posteriores, incluso a Palomino que,
yva en los umbrales del siglo XVIII, todavia
segulra utilizando definiciones y conceptos di-
rectamente emanados de los escritos de Zucca-
ro (23).

El arte de Zuccaro, con su composicion un
tanto rigida y un color a veces agrio, formado
en la tradicion manierista, a la que quizas mas
que nadie contribuyéd a “reformar’ en la direc-
c1on de severa y solemne compostura y decoro,
vino, sin embargo, a ser suministrador de unos
esquemas compositivos que perduraron larga-
mente, aunque servidos con otros modelos y
otra soltura de pincel que, mas y mas venecia-
na, en el propio Escorial nutre sus raices. La
utilizaciéon de estampas sobre composiciones
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suvas es constante a lo largo del siglo. Baste
como ejemplo significativo el de su Nacimien-
to de la Virgen, usado casi literalmente en
Valencia por Ribalta (retablo de Andilla, 1622)
v por el toledano Antonio Pizarro en Casarru-
bios del Monte (h. 1610-20).

[La importancia radical de Zuccaro esta,
sobre todo, en la presencia de algunos de sus

El Bosco. El Jardin de las Delicias. Museo del Prado. Madrid

discipulos, Bartolomé Carducho especialmen-
te, que, partiendo de sus ensenanzas y esque-
mas, van a integrarse en la corriente mas “‘mo-
derna” de su tiempo y van a marcar, durante
cast medio siglo, la pintura de Castilla y, a
través de Ribalta v Roelas, la valenciana y la
sevillana.

Pero, ademas, la huella de Zuccaro va a ser
enormemente duradera en la practica del dibu-
jo, en el que fue maestro. A través de los
Carducho —especialmente del menor, Vicente,
educado con su hermano y maestro, a su vez,
de un importante grupo de pintores madrile-
nos, entre los cuales se cuenta al mismo Fran-
cisco Rizi, que abre ya las puertas del pleno
barroco— se generaliza entre nosotros la mane-
ra de preparar una composicion, primero a
través de rapidos “‘rasgunos’ o “esquicios’’ a
pluma, enmaranados y burbujeantes de 1deas y
ocurrencias, que pugnan por materializarse.
LLuego se realizan los dibujos “determinados’,
es decir, ya decidida la composicion, mezclan-
do con frecuencia lapiz negro y sanguina, para




obtener mayor efecto de morbidez y adelantar
aspectos mas pictoricos, a la vez que se desarro-
llan estudios pormenorizados de panos, miem-
bros y expresiones, con lapiz negro, con fre-
cuencia sobre papeles azulados, para estudiar
detenidamente cada elemento de la composi-
cion ya decidida (24).

Estos pasos, que se haran canonicos en la
ensenanza de la pintura, es Zuccaro quien los
impone en el medio espafiol y van a tener
larga vida. Los dibujos de Cambiasso, con su
técnica abreviada y precisa, concebidos con
extrana seguridad, como ejercicios de compo-
sicion, van a ser vistos mucho mas como reper-
torio de composiciones que como practica del
disenno, comunicable por la ensenanza, y soélo
en algunas obras de Pacheco, ya citadas, o de
Ribalta, puede rastrearse su eco.

El papel de los Carducho en la pintura
castellana hasta la llegada de Velazquez, como
avanzadas de una recuperacion de la realidad,
sin menoscabo del decoro, se ha 1do subrayan-
do en los Gltimos anos de modo muy concreto.
Obras como la Muerte de San Francisco, de
Bartolomeo, en el Museo de Lisboa, o ciertas
escenas de las series del Paular o de los Trini-
tarios, de Vicente, igualan, como hemos dicho
en otro sitio, y no ceden en importancia vy
significacion a ninguno de los “grandes’ de la
primera generacion del siglo XVII (25).

Junto a Carducho, permanecieron en Espa-
na otros de los ayudantes traidos por Zuccaro,
que también se mcorporaron a la vida espano-
la, en muy diverso grado. De Bernardino Vene-
cltano, o Bernardino del Agua, poco se sabe,
pero mantuvo su prestigio en Madrid y su
Santa Cena del convento de las Carboneras, de
Madrid, demuestra su habilidad y fidelidad a
los esquemas del maestro (26).

Antonio Ricci, de Ancona, modesto artista,
venido también con Zuccaro (27), debe recor-
darse solo por sus hijos, Juan Andrés que,
monje benedictino, va a ser figura capital de
la pintura madrilenna monastica del siglo XVII,
con una grave austeridad que viene, sin duda,
de su ya remota educacion escurialense, y Fran-
cisco, ya citado como discipulo directo de Vi-
cente Carducho, y elemento capital de Vicente
Carducho, y elemento capital en la formacion
del nuevo lenguaje de pleno barroco.

El Glumo de los maestros italianos vincu-
lados a El Escorial es Pellegrin de Pellegrini,
Tibaldi, quiza el mas lejano de cuanto habria

de ser el rumbro sucesivo de la pintura, por su
devocion fervorosa a Miguel Angel, a quien
habia estudiado directamente entre 1547-51, y
cuyas formas mas desmesuradas habia asimila-
do con apasionamiento. Llegado en 1586, per-
manecio en Espafna, después del despido de
Zuccaro, hasta fines de 1594, retornando a Ita-
lia para morir en 1596 (28). Suyos son tres
lienzos del altar mayor (San Lorenzo, Adora-
cion de los Reyes y Adoracion de los pastores),
y la mayor parte de los frescos del claustro
grande.

Quiza sea Tibaldi, en sus anos espanoles,
un pintor ya fuera del tuempo. Su desmesura
corporea, su alicion al desnudo —que el Con-
cilio de Trento hmitaba y juzgaba i1ndecoro-
so—, la distorsion de los espacios, en un len-
cuaje todavia enteramente manierista sin ‘‘re-
formar”, le sittia un tanto fuera de la evolucion
normal de su tiempo, pero ain con eso, tam-
bién se deja ver su influencia en algunos aspec-
tos parciales de los artistas posteriores.

El propio Ribalta, ya varias veces citado,
no deja de rendirle tributo en la primera obra
firmada que conservamos de su mano, la Cru-
cifixion del Ermitage, donde la desmesura del
sayon del primer término y el escorzo mismo
de Cristo de ¢l proceden. Muchos anos mas
tarde, en el retablo de Andilla (1622), realizado
en el taller de Francisco Ribalta por los miem-
bros mas jovenes de su taller, todavia habian
de acordarse de la hipertrolia muscular de Ti-
baldi en la figura del mendigo de la Presenta-
cion de la Virgen en el templo, evocacion en
clave naturalista del soldado que aparece en el
Calvario, de Tibaldi, de El Escorial, pero tam-
bién en Bartolomé Carducho —italiano ¢l mis-
mo, como hemos visto, y formado con Zucca-
ro— se pueden senalar recuerdos de Tibaldi, a
cuyas ordenes trabajo en la biblioteca escu-
rialense.

De otros artistas italianos que trabajan en
El Escorial, es mas escasa la huella posterior,
aunque posean evidente significacion en algu-
Nnos aspectos concretos, como es, sobre todo, la
decoracion de grutesco, al fresco o al temple
sobre estuco, en la que fueron maestros Nico-
las Granello, su hermanastro, Fabricio Caste-
llo y Romulo Cincinato (29). Aun esta por
hacer la historia pormenorizada de la pintura
decorativa espanola de esos anos, pero €s sig-
nificativo que el padre Sigilienza subraye preci-
amente la novedad de esta decoracion: "Esta
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manera de pimtura... es nueva en Espana y aun
en Italia no ha mucho que resucitd”. Sin duda
resucitada, para Espana, un poco tardiamente,
pero es evidente que tuvo algunas prolongacio-
nes y testimonios analogos fuera de la corte,
especialmente en el ambito toledano y en la
Mancha, las Ginicas zonas que pueden conectar-
s¢ directamente con lo escurialense.

In¢ditas estan algunas bovedas decoradas,
de evidente calidad téenica, en el convento de
las Dominicas de Almagro (Ciudad Real), en
las que se advierte un eco directisimo de las
decoraciones de El Escorial, con su severa or-
denacion espacial, su [ria monumentalidad, vy
el exquisito y jugueton tratamiento de los gru-
tesco y roleos, recluidos en campos perfecta-
mente definidos. Probablemente habia que re-
lacionarlos con la actividad de la familia geno-
vesa —como Cambiasso y buena parte de los
decoradores citados— de los Peroli o Perola,
que trabajaron mucho al servicio del marqués
de Santa Cruz, especialmente en el Viso del
Marquds (30). También son de clara derivacion
escurialense los grutescos de la antecapilla del
sagrario de la catedral de Toledo, que contra-
taron Vicente Carducho y Eugenio Cajés, en
1615, pero que cedieron enseguida a lLorenzo
de Agunrre, un desconocido artista que gozaba
del titulo de pimtor del rey (31).

Incluso en las decoraciones del techo del
relicario del monasterio de la Encarnacion, de
Vicente Carducho (32), de 1616, o en las mas
tardias y de espiritu ya mas directamente barro-
co, pero impregnadas atn de recuerdo del ma-
nierismo escurialense del salon de reinos (1634)
del Palacio del Buen Retiro (33), es posible
rastrear ¢l eco de lo que el padre Sigtienza
consideraba novedad, aportada por los 1ta-
l[1anos.

Por tGlumo, vale la pena recordar a los
artistas espanoles que cierran el ciclo de la
pintura escurialense, llamados también a FEl
I'scorial a concluir la labor de decoracion tan
infelizmente truncada por la muerte del Mudo
y las incidencias de los pintores extranjeros.

Quiza el mas significativo sea Luis de Car-
vajal, toledano formado en Italia, donde formo
parte de la Academia de San Lucas, al menos
en 1577 (34), y que aparece en Toledo en 1579,
¢l mismo ano de la muerte del Mudo, pintan-
do lienzos para El Escorial, y el ano siguiente
esta ya en el monasterio concluyendo los lien-
z0s de santos para los altares (Santo Domingo

y San Francisco y San Cosme y San Damian)
que habian quedado sin acabar a la muerte de
Navarrete. A partir de ese ano y hasta 1590,
continia alli ocupado en los lienzos de los

sSancher Cotin. Ecce Homo. Cartuga de Granada,




altares con parejas de santos. Su estilo evolu-
ciona desde el academicismo de sus primeras
obras empapadas de secuelas de Zuccaro y de
Cambiasso, hasta un fuerte realismo individua-
lizador que supone el punto mas alto de avan-
ce en direccion naturalista de todo el mundo
escurialense.

Obras como su San Antonio de Padua v
San Pedro Martir, San Isidoro y San Leandro
o San Buenaventura y Santo Tomds de Aqui-
no, adelantan ya, con evidencia, lo que han de
ser las figuras de santos fuertemente humani-
zados, plenos de intensidad individual y de
apasionamiento devoto, de un Zurbaran o de
un Gano. En las composiciones complejas per-
viven por un tiempo los convencionalismos y
los préstamos a la tradicion, pero quiza sea
Carvajal —artista aiin no debidamente estudia-
do— quien mejor encarne lo que El Escorial
representa de transito hacia la verdadera “mo-
dernidad” del llamado naturalismo barroco
espanol.

Carvajal vive hasta 1607, es decir, enlaza
personalmente con el nuevo siglo y hermana
con lo mas avanzado en la linea de Bartolomé
Carducho.

Junto a ¢l trabaja Miguel Barroso, docu-
mentado alli entre 1587 y 1590, que encarna
muy biem la grave contencion del espiritu
trentino y también recoge ecos de la simplifi-
cacion volumétrica de Cambiasso, al igual que
Diego de Urbina, el suegro de Lope de Vega,
probablemente el mas modesto de cuantos tra-
bajaron en el monasterio. Caso aparte es el de
Alonso Sanchez Coello, el famoso retratista
que dej6 también en El Escorial ejemplos sig-
nificativos de su obra como pintor religioso.
Quiza sea Sanchez Coello, admirador de Par-
migianino, el mas vinculado al manierismo
internacional, y a las deformaciones de la “‘ma-
niera’’, contra la cual se alzaba el nuevo estilo
reformado. Sus figuras de Santa Catalina vy
Santa Inés o el Martirio de los Santos Justo v
Pastor, convencionales e 1nestables, son de lo
menos afortunado del conjunto, pero sin em-
bargo, alguna de las figuras de santos como el
San Benito y San Bernardo (1583) o los Santos
Ermitarios Pablo y Antonio, entran por com-
pleto dentro del nuevo espiritu (35). Los dos
montjes tienen nobleza, dignidad y aplomo
monumental que Ribalta recordara en su obra
de madurez del retablo de Portacoeli, y los
Ermitarios, con toda su aspera rudeza, sirvie-

ron como modelo a Velazquez para los suyos
y, consciente o inconscientemente, llevan su
recuerdo hasta Solana, que hubo de complacer-
se en la aspereza de la estamena a dos pasos de
las rudezas voluntarias de un Tristan.

Pero ya queda dicho que la importancia
del monasterio, en la evolucion de nuestra
pintura, no radica solo en lo realizado por los
artistas que en ¢l trabajaron, sino que las co-
lecciones devotas reunidas por la voluntad del
fundador, constituyeron también una verdade-
ra escuela, que pervivio a lo largo del siglo.
Algunos de los lienzos allé guardados y en
cierto modo canonizados por la voluntad pia-
dosa del monarca, van a convertirse en verda-
deros 1conos, modelos de devocion una y otra
vez repetidos.

De dos procedencias, sobre todo, van a ser
esos modelos favorecidos: del mundo flamenco
de fines del siglo XV y comienzos del XV], vy
del mundo veneciano tizianesco, tal como ya
hemos apuntado al principio.

[.a incidencia de los modelos flamencos,
especialmente en temas de fuerte carga drama-
tica, como la Piedad, 1a Coronacion de espinas,
o el Ecce Homo, o de intencionalidad emocio-
nal, cargada de ternura, como la Iirgen con el
nino, la Virgen de la leche, el Descanso en la
huida a Egipto y algunas otras analogas, pue-
de rastrearse sin dificultad en los artistas del
circulo cortesano. El propio Navarrete hubo
de copiar la Dolorosa y el San Juan Evangelis-
ta del Calvario, de Van der Weyden, para acom-
panar el Cristo, de Benvenuto Cellini, cuando
ingreso en el monasterio. Ecos de los modelos
flamencos hay constantemente en Sanchez Co-
tan, fundidos con modelos e 1luminacién de
Cambiasso. Obras como la Piedad o el Ecce
Homo de la cartuja de Granada, con sus fon-
dos de construcciones goticas en paisajes a lo
Partinir, ratifican ese circulo que perdura lar-
gamente (36). Cuando en 1658, Antonio Arias
pinta la Piedad, de las Carvajalas de Leodn
(37), no hace sino trasponer, en clave tenebris-
ta, una conocida composicion de Wilhem Key,
pintor romanista confundible a veces con Mi-
guel Coxie, que solo en El Escorial pudo co-
nocer. Y no se olvide que, como vimos, tam-
bién Arias se inspira en los Apdstoles de Na-
varrete para su propio Apostolado, demostran-
do, una vez mas, la vigencia de aquellos
modelos.

Incluso algunos rasgos del arcaismo del




arte de Antonio de Pereda, con su sentido ob-
sesivo de la realidad, atento a las calidades
tactiles de las cosas de modo casi preciosista,
su gusto por lo expresivo en coronas de espi-
nas (Cristo varon de Dolores, del Prado), con-
cebidas cast como zarzales, al modo del eraba-
do de Durero, o el virtuosismo en la represen-
tacion de accesorios de naturaleza muerta, vie-
nen del gusto por la tradicion nordica que El
['scorial mantiene viva hasta el umbral mismo
del siglo XVII (38).

El segeundo componente, el veneciano, vy
especialmente el de Tiziano, es aun mas evi-
dente en cast todo el desarrollo posterior de la
pintura espanola.

A Tiziano y a Sebastian del Piombo debe
mucho la formacion del tantas veces citado
Ribalta, cuya educacion en el ambito escuria-
[ense preciso Tormo hace ya tantos anos. Citas
literales de obras venecianas de El Escorial se
encuentran en sus obras, desde Sebastian del
Piombo —a quien copio en un triptico famo-
so, cuyas portezuelas laterales he podido 1den-
tilicar en unos lienzos maltratados depositados
por el Museo de Valencia en el Gobierno Civil
de aquella ciudad (39), v cuyos modelos recoge
una y otra vez— hasta Tiziano, cuya Oracion
del Huerto adapta en el retablo de Algemesi
(1604), donde, a la vez, emplea estampas de
Durero.

Orrente copia a la letra la Adoracion de los
Reyes, del maestro de Cadore, en El Escorial,
en un lienzo hoy de propiedad particular an-
daluza, e igualmente su Martirio de San Loren-
z0, de San Esteban de Valencia, rinde homena-
je conjunto a los de Tiziano en la Iglesia Vieja
de El Escorial v el de Cambiasso en los Claus-
tros Altos. Cuando Angelo Nardi, en 1621,
pita su Martirio de San Lorenzo, de las Ber-
nardas de Alcala, vuelve los ojos hacia El Es-
cortal y funde también, de modo un tanto
seco, los recuerdos del mismo lienzo ticianes-
co, con los de la composicion de Cambiasso,
de 1gual asunto.

Diego Polo se forma en el monasterio co-
ptando a Tiziano, y funda su lenguaje en el
del Tiziano viejo, con fidelidad e invenuva
sorprendente. Su personalidad, que solo ahora
vamos conociendo, resulta, tal como Palomino
Zuccaro. Adoracian de los Magos. E Escorial, indico, una de las mas [uertes v prometedoras

de su siglo, truncada solo por su prematura
muerte. Su téenica v color vienen directamente
de Tiziano, con quien se ha confundido a




veces alguna de sus obras, como el San Este-
ban, de L.lle, cuya técnica deriva directamente
del Tiziano del Martivio de San L.orenzo, de El
Escorial; algunas de sus figuras varoniles (San
Roque, del Museo del Prado) parecen directa-
mente salidas de Navarrete el Mudo, subrayan-
do ain mas que no es so6lo Tiziano, sino El
Escorial y sus tesoros, el centro de su forma-
cion (40).

[Los Tizianos de El Escorial (el Entierro de
Cristo, el Ecce Homo, la Dolorosa o L.a Cena),
fueron por mucho tiempo los modelos mas
venerados en el ambiente piadoso espanol y el
numero de copilas que de ellos se hicieron
infinito. Basta un recorrido por los inventarios
de colecciones espanolas para advertir su con-
tinua vigencia. Incluso artistas de cierta enti-
dad, como Francisco de Burgos Mantilla, dis-
cipulo de Velazquez, realiza copias de algunos
de ellos, con frecuencia e insistencia, que pro-
claman demanda sostenida (41). Otros, mas
modestos, actiian de igual modo, repitiendo
con mayor o menor acierto los modelos del
maestro, convertidos ya en iconos piladosos
(42). Pero algunos artistas verdaderos saben
dar el paso hacia una comprension mas honda
de lo que Tiziano y los venecianos representan
y los asumen como componentes esenciales de
su propia evolucion (43).

Todos los viajeros que tienen ocasion de
conocer El Escorial, insisten sobre el soberbio
tesoro que alli se custodia, y las pinturas son
siempre descritas y elogiadas sobremanera.

Esa condicion museal y, en cierto modo,
su valor de “seminario’ artisticolo mantuvo a
la larga de todo el siglo XVII. Alli se enviaron
muchas de las obras mas notables que Felipe
[V fue acopiando, y el propio Velazquez pre-
parod su ordenacion en 16568, redactando, iclu-
so, una famosa memoria sobre la disposicion
elegida e incorporando a las colecciones, de
modo muy significativo, ejemplos del arte fla-
menco rubeniano, que vendria a ser el ingre-
diente que faltaba para la delinitiva madurez
de nuestra pintura.

A lo largo de todo el “siglo de oro™ espa-
nol, los pintores vieron en el monasterio un
centro que atesoraba los “modelos”, las formas
del gusto espanol, la sabia mezcla de piedad
contrarreformista, de amor a lo verosimil —ca-
da dia mas asentado en la realidad concreta—
y de sabroso sentido de la materia pictorica en

dosificacion variada, pues cada cual podia ser-
virse a su gusto v fijar su proporcion.

Probablemente, sin lo que Felipe 11 se pro-
puso —y logro— reunir en la, tan perfectamen-
te estudiada, fabrica escurialense, el curso de
la pintura espanola hubiera sido otro, aunque,
por supuesto, quien contempla hoy lo que el
rey prudente reunio y lo que sus artistas reali-
zaron, no puede quiza, establecer de modo in-
mediato esa correlacion, que el andlisis evi-
dencia.
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(7) A. Cloulas: Documents concernants Titien conservés a Simancas, en “Mélanges de la Casa de Velazquez'', T. 111, 1967, pag. 265
y ss. Véase también Tiziano e la Corte di Spagna net documenti dell’Achivio generale de Simancas, publicado por el Instituto Italiano
di Cultura. Madrid, 1975.

(8) Sobre Miguel Coxie y su obra escurialense, véase Jacobo Ollero Butler: Miguel Coxie y su obra en Espana, “AE.A.", 1975, pags.
165-198.

(9) Todas las monogralias de Tiziano recogen la relacion con el monarca espanol. Véase, especialmente para la historia de las obras
encargadas por el soberano y sus vicisitudes, el libro de H. Wethey: The Paintings of Titian, 1, The Religious Paintings; 11, The
Portraits; 111, The Mitological and Historical Painting, Londres, 1969, 1971 v 1975, respectivamente,

(10) Véase el articulo de Joaquin Yarza en estas mismas paginas, con la bibliografia precedente.

(11) Sigilienza, op. cit., pag. 265.

(12) Para Ribalta, véase la reciente tesis de David Kowal: The life and Art of Francisco Ribalta (1565-1628), Michigan University,
Ann Arbor, 1981, con la bibliogralia anterior. La semejanza habia sido ya senalada por E. Tormo y D. Fitz Darby. En cuanto a
Carducho, véase Angulo-Pérez Sanchez: Pintura madrilenia del primer tevcio del siglo XVII, Madrid, 1969.

(18) Para Antonio Arias, véase D. Angulo-A. E. Pérez Sanchez: Pintura madrilenia del segundo tercio del siglo XVII, Madrid, 1983,
pags. 13-34, lams. 1-31.

(14) Angulo-Pérez Sanchez, op. cit., 1969, pag. 39.

(15) Sobre las mas recientes interpretaciones del Greco y su arte, véase el libro de F. Marias y A. Bustamante: Las ideas artisticas de
El Greco, Madrid, 1981 y el Catalogo de la Exposicion El Greco de Toledo, Madrid, 1982, con textos de J. Brown, W, Jordan, R. Kagan
vy A. E. Pérez Sanchez.

(16) Sobre la obra de los artistas estrictamente contemporaneos del Greco e inmediatamente posteriores en el ambiente toledano,
véase el catdlogo de la exposicion El Toledo del Greco, Toledo, 1982, especialmente los textos de A. E. Pérez Sianchez.

(17) En 1578, es decir, viviendo atin el Mudo pero advirtiéndose seguramente su mala salud, se buscaron va artistas en Italia,
pensindose en Gerolamo Muciano, Marcelo Venusti, e incluso en el va citado, Miguel Coxie, muy estimado por el cardenal Granvela.
Véase la carta de Juan de Zaniga a Felipe 11, de fecha 10 de febrero de 1576, publicada por Rudolf Beer: (Acter Regesten, und Inventare
aus dem Archivo General zu Simancas, ' Jahrbuch der Kunsthistorisches Sammlungen des Allerhochsten Kaiser hauses', 1891, pags.
CXVIII). Véase también, especialmente, J. Zarco Cuevas: Pintores italianos en San Lorenzo de El Escorial, Madrid, 1932,

(18) La Anunciacion, de Veronés, v la Nativundad, de Tintoretto, ambas hoy en los Nuevos Museos del Monasterio, se pintaron para
el retablo Mayor. Nunca llegaron a instalarse, pero fueron siempre bien conocidos. Un eco, modesto, dejaron en la obra de Angelo Nordi.

(19) Para Escalante v los componentes de su estilo personal, véase E. Laluente Ferrari: Escalante en Navarra y otras notas sobre el
pintor, “Principe de Viana®, 1941, pdgs. 8-28 v Nuevas notas sobre Escalante, *Arte Espaiol”, 1944, pags. 29-37. También J. Rogelio
Buendia: Sobre Escalante, "AE.A."", 1970, pags. 33-50.

(20) Para Cambiasso, véase B. Suida Manning-W. Suida: Luca Cambiasso, la vita e le opere, Milan, 1958. Sobre su estancia
espanola, Zarco Cuevas: Pinlores ilalianos en San Lorenzo el Real de El Escorial, Madrid, 1932. Su testamento ultimo lo publico F.
Marias: Luca Cambiasso. Testamento escurialense e inventario de bienes, “AE. A", 1979, pag. 83 v ss.

(21) La abundancia de los dibujos de Cambiasso en las colecciones espaniolas fue enorme, Cedan Bermudez: (Diccionario, 1800, 'T1.,
pag. 194) la comenta ya. El Prado conserva una importante serie, ain inédita, de obras suyas y de sus colaboradores.

(22) Bertina Suida-Manning: The nocturnes of Luca Cambiasso, *“The Art Quaterly”, 1952, pags. 197-220. Su eco en la pintura
espanola ya se ha sefialado en otros lugares. Veéase A, E. Pérez Sanchez: Sobre los pintores de El Escorial, ""Govya'', nams. h6-57, 1963,
pag. 148 y ss., y Angulo-Pérez Sanchez: Pintura toledana de la primera mitad del siglo XV1I, Madrid, 1972.

(23) Para los aspectos teoricos de Federico Zuccaro, veéase los Seritti d’Arte di Federico Zuccaro a cura di Detlel Heikamp, Florencia,
1961. Entre los articulos dispersos que le han sido dedicados en los ultimos anos, véase especialmente los de D. Heikamp: Vicende di
Federico Zuccaro, “*Rivista d'Arte’”, 1957, pags. 175-232, y Federico Zuccaro a Firenze, "Paragone”, nams. 205 y 207 (1967), pags. 44-68 y
3-34. Sobre su actividad espanola, el libro repetidamente citado de Zarco Cuevas. |

(24) Véase Angulo-Pérez Sianchez: A4 Corpus of Spanish Drawings. Madrid School, 1600-1650, Vol. Two, Londres, 1977.

(25) Angulo-Pérez Sanchez: Pintura madrilenia del primer tercio del siglo XVII, Madrid, 1969.

(26) Inventario artistico de Madrid capital, Madrid. Ministerio de Cultura, 1983. Pag. 73, lig. 36.

(27) Angulo-Pérez Sanchez, 1969, pags. 57-64, lams. 25-26.

(28) Se han publicado muy recientemente nuevos documentos sobre la venida de Tibaldi (Michael Scholz, New documents on
Pellegrini Tibaldi in Spain, *Burlington Magazine”, diciembre, 1984, pags. 766-768) que muestran que su dedicacion a la pintura lue




un tanto excepcional, pues se le consideraba sobre todo arquitecto e ingeniero. La documentacion de las pinturas escurialenses la
publicd Zarco Cuevas, op. cit.
(29) Granello y Castello, genoveses, estaban ligados por estrecho parentesco (hijastro e hijo, respectivamente) con Battista Castello,
el Bergamasco, gran arquitecto, decorador y pintor. Rémulo Cincinato, florentino, habia trabajado ya —antes de entrar en El Escorial,
en 1683— al servicio del duque del Infantado, en el palacio de Guadalajara entre 1578 y 1580, v en la Capilla de D. Luis de Lucena en
la misma ciudad (A. Herrera, Casado, El palacio del Infantado, Guadalajara, 1975). Los hijos de Rémulo, Francisco (h. 1579-1635) y
Diego (h. 1580-1625) fueron artistas prestigiosos en su tiempo, aunque virtualmente nada se ha conservado de ellos, salvo un dibujo de
Francisco con la Entrada de Jesis en Jerusalén, lechado en 1629, que armoniza la tradicion escurialense con cierta novedad barroca.
(30) Un sumario sobre la situacion actual de la investigacion sobre los Perolas, que fueron arquitectos y pintores, lo ofrecen
Agustin Bustamante y Fernando Marias: La estela de El Viso del Marqués, Esteban Peroli, “"AE.A”, 1982, pigs. 173-185. Sobre las
pinturas vy su compleja iconografia, T. de Antonio: Pinturas mitolégicas en el zagudan del palacio del Viso del Marqués, en **Miscelanea
de Arte” (en honor de D. Diego Angulo), Madrid, 1982, pags. 85-87, fragmento de un trabajo mas extenso, ain inédito, utilizado por
Santiago Sebastian en el correspondiente capitulo de su libro Arte y Humanismo, Madrid, 1978.
(31) F. Marias: Nuevos documentos de pintura toledana de la primera mitad del siglo XVII, “"AE.A.", 1978, pag. 423.
(32) Angulo-Pérez Sanchez: Pintura madrilenia del primer tercio del siglo XVII, Madnd, 1969, pag. 187, lam. 53.
(33) Elhot-Brown: Un Palacio para un Rey, Madrid, 1981, pags. 150-151.
(34) Véase Domingo Martinez de la Pena y Gonzalez: Artistas esparioles de la Academia de San Lucas, Anejo de “A.E.A", 1968, pig.
291 vy ss.
) Sobre la actividad de Barroso, Urbina y Sianchez Coello en El Escorial, véase el citado libro de Zarco, 1931,
) Angulo-Pérez Sanchez: Pintura toledana, 1973, lams. 24 v 25.

(37) Angulo-Pdérez Sanchez: Pintura madrilenia, 1983, 1lam. 10.
) Sobre Pereda, véase Angulo-Pérez Sanchez: Pintura madrilenia, 1983, pags. 138-239, Iams. 146-2354.

(39) Para Ribalta, véase la nota 12. El wriptico en cuestion lo describen Ponz (pag. 358, ed. 1947) y Orellana (Biografia pictorica
valentina, ed. de X. de Salas, 1967, pig. 112) en el convento de San Felipe, de Carmelitas Descalzas. Debiod pasar al Museo Provincial a
la Desamortizacion. Del lienzo central no hay rastro, los laterales (Descenso al imbo, y Prendimiento) los depositd el Museo Provincial
en el Gobierno Civil en la década de 1950-60.

(40) Sobre Diego Polo, Angulo-Pérez Sanchez, 1983, pags. 240-252, lams. 236-238, con toda la bibliogralia anterior.

(41) Sobre Burgos Matilla, M. Agulld y A. E. Pérez Sanchez: Francisco de Burgos Matilla, en “Boletin Seminario Arte vy
Arqueologia de Valladohid™, 1981, pags. 359-382.

(42) Por ejemplo, Eugenio Orozco (Doc. entre 1634 y 1651) cuya Cena de El Paular era copia con “licencia de anadir alguna ligura
y quitar alguna cosa”’, Angulo-Pérez Sanchez: Pintura madrileria, 1983, pag. 128.

(43) Sobre la huella de Tiziano en la pintura espanola en todos sus aspectos, Alfonso E. Pérez Sanchez: Presencia de Tiziano en la
Espana del siglo de oro, "Goya'', n.° 135 (1976), pags. 140-159.




Fernando Checa Cremades.

Profesor titular de Historia del Arte Moderno y Contemporaneo de la
Facultad de Geografia e Historia de la Universidad Complutense de Madrid,
ha orientado su labor immvestigadora al estudio del Renacimiento y del barroco.
Ademas de su tesis sobre Carlos V' vy el mito heroico del Renacimiento, que
serd editada en breve, ha publicado varios libros, entre ellos: El Renacimiento.
Formacion vy crisis del modelo cldasico (Madrid, 1980, en colaboracién con
Victor Nieto Alcaide), El barroco (Madrid, 1982, en colaboracion con Miguel
Moran), Pintura y escultura del Renacimiento en Esparia, 1450-1600 (Madrid,
1983) v numerosos articulos publicados en revistas especializadas.

Es profesora de Historia del Arte

de la Facultad de Geografia e His-
toria de la Universidad Complutense de Madrid. Ha centrado su investigacion
en el estudio del ‘arte del Renacimiento. Sus publicaciones y su tesis doctoral
versan en torno a la arquitectura en tiempos de Felipe III.

Al f P / S / h Catedratico de
OISO ez dDANCNECZ.  wisioria del
Arte de la Universidad Complutense de Madrid, es actualmente director del
Museo del Prado. Su extensa labor investigadora se ha centrado en la pintura
y dibujo italianos y espafoles del siglo XVII. Entre su copiosa produccion
destaca: Pintura italiana del siglo XVII en Espana (Madrid, 1965), Pintura
madrileria del primer tercio del siglo XVII (Madrid, 1969), Pintura toledana de
la primera mitad del siglo XVII (Madrid, 1973), Pintura madrilena del segun-
do tercio del siglo XVII (Madrid, 1983), los tres tomos de A Corpus of Spanish
Drawings (Londres, 1975).

También es autor de catalogos de diversas exposiciones sobre temas de su
especialidad. Es a su vez, miembro del Comité Internacional de Historia del
Arte y de la Hispanic Society de Nueva York.




Franasco José Portela San-

d 1 Es catedratico de Historia General del Arte de la Universi-
Ova * dad Complutense de Madrid. Su linea de investigacion se

centra en torno a la escultura espanola de los siglos XVI al XX, siendo autor
de numerosos articulos publicados en revistas especializadas y de obras como
La escultura del Renacimiento en Palencia (Palencia, 1977) o Escultura del

siglo XX (volumen VI de la “Historia del arte hispanico’”’, de Editorial
Alhambra, Madrid, 1980).

4

Agustin Bustamante. Fernan-
d / Agustin Bustamante, profesor de Historia del

O MarlaS- Arte de la Universidad Autonoma de Madrid, es
autor de La arquitectura clasicista del foco vallisoletano (1561-1640). Fernando
Marias, profesor titular de Historia del Arte de la Universidad Autonoma de
Madrid y miembro del Comité Cientifico del C.I.S.A. Andrea Palladio, ha
publicado La arquitectura del Renacimiento en Toledo (1541-1651). Conjun-
tamente son autores de Las ideas artisticas de El Greco, asi como de varios
trabajos dedicados a la mvestigacion de la teoria, forma y signilicado del arte
espafiol de los siglos XVI y XVII vy, en. especial, al estudio de la significacion
arquitectonica de El Escorial.

de Historia
del Arte en la Universidad Autonoma de Barcelona. Joaquin Yarza inicio su

Joaqu iIl Yarza LuaCGS_ Catedratico

labor docente en la homonima de Madrid. Codirige la revista “D’Art”, del
departamento de arte de aquélla. Entre sus trabajos recientes figuran estudios
sobre iconografia (“El diablo y el mundo del mal medieval), una “Historia
del arte” que también ha dirigido, y el volumen dedicado a la Edad Media en
la “Historia del arte hispanico” (Madrid, Editorial Alhambra, 1980). También
ha centrado su actividad en la miniatura del siglo X (Beato de Gerona,
Antifonario de Leon) y romanica (Biblia de Burgos), y en la escultura romani-
ca (Silos) y renacentista (Navarrete el Mudo, Alonso de Herrera).




S B S b . 2 Catedratico de Historia
anuago e asuan- de Arte de la Universi-
dad de Valencia, ha centrado sus trabajos de investigacion en el estudio del
arte hispanoamericano y espanol del Renacimiento. Su labor se ha centrado
principalmente hacia el estudio de los problemas 1conologicos, cuyos resulta-
dos ha publicado en numerosos articulos aparecidos en revistas especializadas.
Algunos de sus libros, como Arte y humanismo (Madrid, 1978), recogen, junto

con otros estudios nuevos, algunos de estos trabajos. Entre sus Giltimas publi-

caciones debe mencionarse Contrarreforma y barroco, publicado en Madrid el
ano 1981.

1 d l,)e Nieta del paisajista
Claude Rico-Robert. yiin rics e s,

vez ella misma pintora. Estudios realizados en la Escuela Nacional Superior de
Bellas Artes. Creacion y direccion de un taller de ensenanza de pimtura vy
dibujo en Boulogne-sur-Seine.

Ha participado en diversas manifestaciones artisticas: Salon de Otono de
Paris, desde 1979; Arco 83 (Galeria Broutta), en Madrid, v Art-Expo, en Nueva
York, ambas en 1983.

Simultaneamente, v habiendo emprendido un estudio sobre la pintura

del siglo XIX, sigue en Espana, Francia e Italia, una investigacion en profun-

didad sobre su abuelo, prepara una monografia sobre la vida y la obra de Rico.

En 1979 presta su apovo en la organizacion de la exposicion del museo de
Goya en Castres, Martin Rico, paysages d'Espagne, y colabora en la redaccion
del catilogo. En 1984, una beca, otorgada por la Casa de Velazquez, le permite
completar sus investigaciones en Madrid.
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