
 



Si un coche pudiese soñar,

soñaría con ser un lancia

Dedra. Con una línea exclu­

siva y un interior espacioso,
con motorizaciones potentes,
de hasta 120 CV con solucio­

nes tecnológicas avanzadas:

ABS, Suspensión Inteligente,
árboles contrarrotantes ...

Soñaría, también, con el

comportamiento irreprocha­
ble del lancia Dedra, con su

silencio y confort de marcha

y con un dueño como usted.'

Oedra 2.0 i.e. 1995 c rn
' 120 CV

Oedra 1.8 i.e. - 1756 c m
'

- 110 CV

Oedra 1.6 i.e. - 1581 c m
'

- 90 CV

Oedra 2.0 turbo ds - 1929 cm3 - 92 CV

P.V.P. DESDE 2.009.830 PTAS.II.V.A.INClUIDOI



Las Autoridades Sanitarias advierten que: �FUMAR PERJUDICA SERIAMENTE LA SALUD.

THE MILD CIGARETTE
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Tax free.
En los Duty Free Shops de España todo está listo para llevar.
Regalos para usted y los suyos. Para entrar y comprar, sin más.

At the Duty Free Shops of Spain everything is ready for buying.
Gifts for you and your friends. Come on in and buy.

Duty
Free
Shops
de España

Buy&Fly.
En los aeropuertos de:

Madrid I Barcelona I Málaga I Alicante I Mallorca Ilbiza
Gerona I Menorca I Valencia I Sevilla /,Reus-Salou I Almería.



ENTONCES HEMOS AV{\N­
ZADO EN TECNOLOOÍA:."
DISEÑO Y SEGURIDAD:, ',.
TRANSPORTANDO A MI_'

(

LLONES DE PERSONAS EN.
'

LOS; EDIFICIOS, TDRRES y

RASCACIELOS MÁS lMPOR­

TANTES D�L MUNDO.

LA MEJOR PUBLICIDAD DE

ASCENSORES OTIS LA HACE CADA DÍA ESTA TORRE

DE AQtJEGP�RSONAJR QUE
'HACE MÁS DE UN' SIGLO

REVOLUCIONÓ EL MUNDO



ALFA 164 Hay personas que
se frenan ante un coche como éste.
Se paran ante su elegancia y
categoría. El Alfa 164 es un coche que
sorprende.
Por su potencia y tecnología: 192 CV,
más de 230 Km/h., 6 cilindros en V
e inyección electrónica.

Por el diseño exclusivo, deportivo
y aerodinámico de Pininfarina.
Por el confort de su habitáculo:
climatizador automático,
servodirección, volante yasientos
regulables en altura y profundidad,
cierre centralizado, elevalunas
eléctrico. Todo de serie.

Alfa 164 desde 3.590.000 ptas., IVA incluido.
TODOS LOS MODELOS ALFA PUEDEN ADQUIRIRSE POR EL SISTEMA DE FINANCIACION ALFAFIN.

Por su estabilidad y seguridad activa
integrada con un sistema de frenos AB
y si con todo esto Vd. piensa que el pre
puede ser un freno, no lo crea.

Puede disfrutar de un Alfa 164 a partir
de 3.590.000 Ptas., IVA incluido.
Desde ahora, ya no hay frenos que
valgan.

164 POTENCIA VELOCIDAD CLiMATIZADOR
ABS

PRECIO
( MAXIMA AUTOMATICO (IVA incluido)

2.0TS 148CV Más de 210 Km/h. Serie Opcional 1590.000
�

2.5TD IllCV Más de 200 Km/h. Serie Opcional 1935.000�

3.0V6 192CV Más de 230 Km/h. Serie Serie 4.915.000
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Rey de Armas. Vol. I. Fol. 1v. Biblioteca
del Real Monasterio de El Escorial.

EDITORIAL

ENTREVISTA con Rosemarie Mulcahy.
"EL ESCORIAL DESDE LA ISLA ESMERALDA",
por Juan Hernández.

UN CODICE DEL MEDIEVO COMO FUENTE DOCUMENTAL PARA EL ESTUDIO

DE LA HERALDICA: LAS CANTIGAS DE SANTA MARIA,
por María José Sastre y Arribas.
En las Cantigas no aparecen emblemas y armerías de linajes o personas, sino las costumbres heráldicas de

la época, por lo que se convierte en una fuente arqueológica y sociológica de primer orden para el estudio

de la misma. Esta obra ha llegado hasta nuestros días a través de unos Códices, en cuyas miniaturas se

encuentran numerosas y ricas representaciones.
DOS BOCETOS PARA "LA SAGRADA FORMA" DE CLAUDIO COELLO, EN PRAGA,

por Pavel Stepánek.
Dos cuadros considerados por la Galería Nacional de Praga como copias de "La Sagrada Forma" de

Claudio Coello, una de las más insignes pinturas del siglo XVII, pudieran ser muy probablemente obras

originales del artista. Pruebas realizadas con rayos X y una serie de diferencias tanto de escala como de

detalles indican que estos cuadros fueron pintados al mismo tiempo que la mencionada obra.

LAS SALAS CAPITULARES DEL MONASTERIO DE SAN LORENZO:

ACTUAL ORDENACION DE SUS COLECCIONES PICTORICAS,
por Juan Martínez Cuesta.
El autor de este artículo estudia tanto lo que se refiere a las soluciones arquitectónicas de las Salas

Capitulares, como lo relativo al programa de decoración que en ellas se desarrolla, en un recorrido por las

opciones artísticas de las distintas Salas.

"HERALDICA y ORIGEN DE LA NOBLEZA DE LOS AUSTRIAS"

EN LA BIBLIOTECA DE EL ESCORIAL,
por Elizabeth Scheicher. Traducción: Julia Hernández Sans.

Los textos de este manuscrito obtienen su dimensión real con la figura de Carlos V, cuyo imperio universal

es considerado como el resultado de un proceso que comenzó con Noé. Esta obra notable del humanismo

alemán rompe todas las fronteras utilizadas hasta entonces para la elaboración de un compendio universal,

por lo que se considera un fenómeno singular dentro de la historiografía europea.

RECONSTRUCCION DEL MONASTERIO DE EL ESCORIAL

DESPUES DEL INCENDIO DE 1671,
por José Luis Sancho y María Teresa Fernández Talaya.
Aportación de una serie de planos presentados al concurso para la reconstrucción de la techumbre del

Monasterio, acompañados de sus memorias explicativas y otros detalles del proceso reconstructivo del

mismo. Estos documentos constituyen un importante material para interpretar la relectura que el Barroco

español hace de El Escorial.

LA ARQUETA DEL MONASTERIO DE EL ESCORIAL:
UNA RESTAURACION DECIMONONICA,
por Fernando A. Martín.

Después de aportar nuevos datos sobre la historia de esta pieza, una de las más tradicionales con que
cuenta la Colección de Plata del Patrimonio Nacional, el autor de este estudio reproduce y comenta la

memoria de restauración llevada a cabo por el artífice francés Alfred André en 1885.

ACTIVIDADES CULTURALES.
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EDITORIAL

Una vez más, el Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, fuente
inagotable de estudio e investigación histórico-artística, acapara la atención
de la Revista, coincidiendo además con la publicación del primer número
de la nueva década de los noventa, que despierta un gran interés en

cuanto a acontecimientos culturales se refiere.

Otros monasterios como el de Santa María la Real de Huelgas, en Burgos,
y el de Santa Clara, en Tordesillas, ambos Patronatos Reales, también
serán protagonistas este año de dos monográficos, centrados fundamen­
talmente en los últimos descubrimientos científicos, fruto de las diversas
actuaciones que el Patrimonio Nacional ha llevado a cabo en sus distintas
dependencias.

Con intención de seguir profundizando en la significación del Monasterio de
San Lorenzo, en este número se publican varios artículos, que exponen,
desde diferentes puntos de vista, aspectos relacionados con la pintura, la
orfebrería y la arquitectura del Monasterio, así como una entrevista con la
hispanista irlandesa Rosemarie Mulcahy, de la que el Patrimonio publicará,
en un futuro próximo, un libro sobre la decoración de la Basílica.

Especial interés han merecido dos obras, "Las Cantigas de Santa María" y
"Heráldica y Origen de la nobleza de los Austrias", conservadas en la Real
Biblioteca, muestras de la riqueza bibliográfica que desde su fundación por

- Felipe II ha ido atesorando. Estos estudios contribuyen a un mejor conoci­
miento de la heráldica en dos períodos muy importantes en la configuración
histórica de España.

Si el primer trimestre, fieles a la nueva línea de la Revista en cuanto a la
preparación de al menos un monográfico al año, se ha centrado en El
Escorial, el último lo hará en el Monasterio de Santa Clara de Tordesillas,
con motivo de la campaña general de restauración, emprendida por el
Patrimonio Nacional hace ya más de dos años.

La Sacristía, la Iglesia, con su grandioso artesonado, la Capilla de los
Saldaña, los Baños Arabes, la Capilla Dorada, el Coro y otras muchas salas
más serán objetivos a cubrir con los distintos especialistas que han cola-:
borado en las labores de restauración, para no sólo divulgar el trabajo
realizado, sino, entre todos, procurar un mejor conocimiento de la historia
de este Real Monasterio castellano.
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Entrevista

ROSEMARIE
MULCAHY

EL ESCORIAL
DESDE LA
dSLA ESMERALDA))

F
orman un grupo reducido, selecto y disperso. Casi
todos ellos tienen raíces universitarias: son catedráticos
o profesores invitados. Pero también hay excepciones
honrosas de simples investigadores «por libre». Si no se

conocen personalmente entre sí, lo acabarán haciendo
en algún simposio o congreso que esté a la vuelta de la

esquina. Pero se conocen perfectamente a través de sus escritos
y sus libros. Todos han hecho de la literatura o del arte español
uno de los principales motivos de su quehacer. No hay año en

que no hagan un viajecito a España, en el que concentran sus

visitas, conferencias, lecturas y encuentros. Viajes que son el
polo opuesto a lo que puede ser una visita convencional a otro

país. Les caracteriza su gran curiosidad por todo aquello que
puede tener relación con su especialidad, y cuando atrapan
algo interesante no lo sueltan hasta convertirlo en un

soberbio artículo, una tesis, un libro o una

conferencia. Son conocidos en Simancas, en

El Escorial y en otros archivos y bibliotecas
donde pasan horas y horas entre libros y legajos.

Son, naturalmente, los hispanistas.
Esbozan una sonrisa cuando les digo que
están creando una «raza especial». Pero lo
más emotivo es cómo conocen, cómo sienten
el arte español, desde los puntos más lejanos
de nuestro planeta.

Rosemarie Mulcahy es miembro de este

abigarrado grupo en el que se entra sin
protocolos, pero no sin dificultad. Estudió
Arte en el Trinity College de Dublín, y se

doctoró hace años con un estudio sobre la
decoración de la basilica de El Escorial
que vamos a convertir en libro en los
próximos meses. Con Rosemarie
existe una corriente de amistad
personal desde hace años que se

asienta quizá sobre esos vínculos
c��tenarios que unen a España con la
VIeja Irlanda, con la verde Irlanda
con la isla esmeralda. Uno de los'
motivos de su viaje más reciente
mediados de marzo, es visitar, clare está, la
exposición de Velázquez en el Prado.



-¿Cuál es su impresión sobre la muestra
de Velázquez que acaba de visitar?

- Es una exposición de impresionante
belleza. Es posible que no volvamos a ver

en nuestra vida una exhibición de esta im­

portancia.
- La critica favorable es mucho más

abundante que la adversa, pero yo desta­
caria, entre esta última, la del alcalde de
Madrid, que hubiera preferido celebrar la
exposición de Velázquez en el año 92.

-¿Por lo de la capitalidad cultural de
Madrid en este año? Bueno, París fue la
capital cultural en e189, y celebró grandes
acontecimientos, pero seguro que le faltó

algo. Lo mismo se podría decir este año 90
de Glasgow. Por eso pienso que no siempre
es posible hacer coincidir estas manifesta­
ciones con fechas determinadas, sobre todo
cuando hay que poner de acuerdo a mu­

chos museos e instituciones que prestan
sus obras.

-Otro sector opina que casi toda la
obra expuesta estaba ya en el Prado, y que
los préstamos son escasos.

- Esto es cierto, pero no es negativo. A
mí me parece de gran importancia elpoder
contemplar, junto al conjunto de la obra
del Prado, cuadros tan importantes como

la « Venus de Rokeby», de Londres, a «La

Mulata», de Dublín y otras obras que me

parecen clavespara lograr una imagen más
amplia y más completa del maestro. Es la
mejor manera de comprobar que Velázquez
hizo de todo: bodegones, retratos, paisajes,
desnudos, y tantos otros temas.

_

- Pero ustedes, los especialistas, ya sa­

bían que Velázquez era un pintor muy com­

pleto.
- Claro, pero se trata de que lo sepa y

lo aprecie todo el mundo. Es uno de los
fines de cualquier exposición. Pero existen
otras ventajas no menos importantes. Por

ejemplo, para mí era muy necesario ver el
«Santo Tomás de Aquino» junto al resto

de la obra de Velázquez, para encuadrarlo
en ese contexto. No obstante, parece que
la polémica Velázquez-Alonso Cano per­
siste en este lienzo. En cualquier caso me

parece una obra enigmática.
-¿Cuál ha sido la contribución de la

Galeria Nacional de Irlanda?

-Se trata del bodegón titulado «La Mu­
lata». Es una obra temprana del maestro,
y que llegó muy recientemente a la Galería,
apenas hace tres años.

-¿Está incluido en su catálogo de' pin­
tura española de la galería dublinesa?

- Por supuesto. Este Velázquez forma
parte de una donación de ocho obras rea­

lizada a favor de la National Gallery por
Sir Alfred and Lady Beit. El conjunto in­
cluía seis obras de Murillo sobre el tema
del «Hijo pródigo», este Velázquez y un

Gaya titulado «Retrato de Doña Antonia
de Zarate». Desgraciadamente esta última
obra fue robada.

-¿De la Galería?

-No, no. Desapareció en Russborough,
la residencia de los Beit, un año antes de
que se llevara a cabo la donación.

-¿y no hay ninguna noticia de este

Goya?
-No lo sé con exactitud. Creo que había

algunapista por Turquía, en Estambul con­

cretamente, donde al parecer se llegó a

detener a tres personas presuntamente im-
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plicadas, pero no tenemos más noticias. El
cuadro sigue sin aparecer.

-Creo que fue el Sr. Raymond Keave­

ney, el actual director de la galería dubli­

nesa, a quien oí hace tres o cuatro años

que una parte de los cuadros que figuran
en la National Gallery de Londres perte­
necen, o pertenecieron, a la National Ga­

llery de Dublín.
- Bueno, no es exactamente eso. Se trata

de la colección de Sir Hugh Lane, gran
benefactor de nuestra galería. Sir Hugh
hizo un testamento dejando gran parte de
su colección a la galería londinense, pero
más tarde añadió una cláusula por la que
cambiaba su decisión y dejaba los cuadros
a la galería irlandesa. Pocos meses después,
en mayo de 1915 exactamente, Sir Hugh
moría trágicamente en el «Lusitania». Este
cambio de voluntad y su muerte súbita
trajo una larga polémica por fortuna ya
resuelta. Ambas galerías se repartieron el

legado Lane, compartiendo los cuadros.

-La reciente publicación en 1988 de su

obra Spanish Paintings in the National Ga­
llery of Ireland fue un libro esperado mu­

cho tiempo. Lo que sorprende es que no

se hubiera hecho antes.

=Habia hasta 1988 un catálogo muy
general que no incluía buena parte de los
cuadros. Por ello el anterior director, Ho­
man Potterton, decidió acometer la tarea

de publicar una serie de nuevos catálogos,
plenamente actualizados y con una visión
más profunda. El catálogo que yo hice, el
de Pintura Española, era el quinto de esa

serie.

-¿Ya tienen catalogada toda la colec­
ción?

- Todavía no. Tenemos un catálogo­
sumario, un resumen muy general, pero la
labor especifica está todavía por concluir.
Quedan bastantes años de trabajo.

- Normalmente el especialista de Arte,
el erudito en general, suele especializarse
en periodos, figuras o estilos muy concretos.
Sin embargo en Vd. es normal el escribir
sobre pintura religiosa del XVI y con la

misma soltura disertar o publicar sobre
arte plenamente contemporáneo. ¿Esa am­

plitud de miras es costosa de adquirir?
-No lo sé, pero en mi caso personalla

explicación es sencilla: no puedo vivir de
espaldas al mundo y al arte actual, ni

puedo separar el pasado histórico del pre­
sente, presente que en el futuro será histo­
ria. Por ello estos intereses de carácter cul­
tural son muy amplios y no tan limitados
como parece.

-¿Le gusta el Arte Abstracto?

+Sl, mucho, y tú lo sabes. Pero ha­
ciendo «abstracción sobre el abstracto» ve­

remos que hay abstracto en los maestros

del Siglo de Oro. No hay más que mirar

fragmentariamente a Velázquez para apre­
ciar el abstracto, la pintura pura.

-Otra de sus pasiones es la pintura re­

ligiosa, claro.

+Si, y por desgracia está muy poco ex­

tendida, y hoy muy infravalorada, incluso
en Irlanda, donde tenemos unas raíces ca­

tólicas muy fuertes.

- Bueno, yo creo que esas raíces católi­
cas están identificadas con el propio na­

cionalismo irlandés, que en un momento

determinado, cuando la independència, ne­

cesitó unir religión y nación.
-Sí, estoy de acuerdo, y hubo también

un tercer elemento de identidad: la lengua
irlandesa.

-¿Cómo nació su interés por la pintura
religiosa?

- Creo que fue hace muchos años,
cuando trabajaba con mi padre, que tenía
una tienda en Dublín de objetos religiosos
tales como esculturas, libros, taller de ves­

tiduras, ternos, y cosas similares. Allí em­

pecé a respirar esa atmósfera.
-¿ Y por qué el declive de este tipo de

pintura? ¿quizá por la alteración de los

esquemas vitales?
- Puede ser, pero yo veo otra impor­

tante razón: no puede haber pintura reli­

giosa sin iconografía. Pero asistimos a un

repunte del naturalismo yeso puede revi­
talizar de nuevo este arte.
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-¿De dónde proviene su gran interés
por El Escorial?

- Para contestar tengo que volver a la
Galería Nacional de Dublín. Allí tenemos

lo que constituye la obra maestra de Juan
Fernández de Navarrete «El Mudo», titu­
lada «Abraham y los tres ángeles». La
actitud de hospitalidad, bueno, el cuadro
en su conjunto, me fascinó desde siempre.
Fue el propio cuadro quien me llevó a El
Escorial, para cuyo «Recibimiento» fue es­

pecíficamente encargado. Más tarde en­

contré la carta del prior hablando del en­

cargo en el Archivo de Simancas, que es

una mina para los historiadores. De ma­

nera que eso explica mi contacto con El
Escorial, primero como persona interesada
y más tarde como adicta a algo de la que
ya no puedo prescindir.

-¿Cómo era Navarrete?, porque yo
tengo la idea de que murió joven y por
tanto dejó muchas esperanzas truncadas
con su muerte.

-Navarrete murió a los 41 años, de
forma quefue una pérdida lamentable. En

palabras del Padre Sigùenza: « ... si hubiera
vivido, ahorráramos de conocer a tantos
italianos ... ». Después de Navarrete llega a

El Escorial con los italianos un manierismo
tardío a romano que se agotaría en seguida,
al final del XVI. Pensemos que Navarrete
murió en 1579, y con él se acabó ese rasgo
tizianesco y tintoretiano que «El Mudo»
poseía. No en vano es conocido como el
«Tiziano español» y el sobrenombre está
bien puesto. Navarrete se formó en Italia,
donde visitó Milán, Roma, Nápoles y Ve­
necia, y aprendió mucho en el taller de
Tiziano copiando uno y otro cuadro. En
este momento estoy trabajando ya en una

monografía de este formidable artista, que
fueel único que de verdad llenaba de sa­

tisfacción el gusto de Felipe II en pintura
religiosa. Murió a los pocos meses de reci­
bir el encargo real para pintar el retablo de
la basílica.

-¿Tiene Vd. contacto con eruditos es­

pañoles?

- Por supuesto hubiera sido imposible
trabajar sin su ayuda. La nueva generación
de ehispamstas españoles» se anuncia de
gran calidad, pero creo que habría que
hacer un esfuerzo por traducir al inglés sus

obras, porque es el mejor vehículo de difu­
sión. Hace tres años comencé a dirigir al­
gunos seminarios en el «University College
of Dublín» sobre pintura española, y lo
que más echamos de menos son traduc­
ciones de este tipo. Desde luego que un

estudiante de pintura española debería co­

nocer el idioma español, pero, claro, el
mundo no es perfecto, y estas traducciones
nos serían muy necesarias.

-Es curioso observar cómo de una

tienda de objetos religiosos en Dublín
puede salir una hispanista ...

-No todo es eso. Yo recuerdo magnífi­
cas reproducciones de Rafaely decenas de
«madonnas» en el negocio de mi padre y

esto tuvo influencia, claro está, en mi vo­

cación, pero también influyó mi estancia
de un año en Florencia. Ambas cosas son

las que me llevaron a la Universidad, pero
yo empecé mi carrera después de casada.
Fui, pues, una estudiante madura.

-¿A qué personas considera Vd. sus

maestros o sus colaboradores en su come­

tido de investigación?
- La primera persona a quien tenía que

nombrar es a mi marido, Sean Mulcahy
que, aparte de ser un gran ingeniero, tiene
una sensibilidad artística muy desarrollada.
Quizá porque siempre trabajó con arqui­
tectos. Es un hombre de gran capacidad y
ha sido mi constante apoyo.

- También es pintor y diseñador, ¿no?
=Si, tiene una actividad artística que

compatibiliza con su profesión de ingeniero.
Pero no puedo dejar de nombrar a Enri-
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queta Harris Frankfort, que siempre me

animó y me inspiró. Tiene un nivel artístico

altísimo y siempre ha sido un ejemplo a

seguir. Este año va a recibir la medalla de
oro de las Bellas Artes del Ministerio de
Cultura español. Enriqueta publicó supri­
mer artículo en el Burlington Magazine en

1938, de manera que es una carrera de
más de medio siglo dedicada al Arte.

Jonathan Brown creo que es otro de
mis maestros. Recuerdo un artículo suyo
sobre el Hospital de la Caridad de Sevilla,
publicado hace unos quince años. Entonces

pensé: «así es como hay que escribir un

artículo». Era algo modélico.

-¿y de los españoles?
-Muchos son los que me han ayudado.

Debo citar a Gregario de Andrés, que es

una gran personalidad, y ha llevado a cabo
un trabajo colosal de documentacion. Mu­
chos investigadores estamos en deuda con

Gregario, sobre todo en cuanto a su gene­
rosidad. En este capítulo mi lista de agra­
decimientos y admiraciones sería intermi­
nable. Déjame nombrar a Pérez Sánchez,
que es un buen amigo y un gran profesor.

- Hace un año y pico tuvo Vd. oportu­
nidad de dar algunas conferencias en Nueva
york sobre temas españoles.

- Estuve en Nueva York, invitada por
el Spanish Institute con motivo de la ex­

posición sobre Ribalta. Este Instituto di­

funde en Norteamérica no sólo el Arte es­

pañol, sino la literatura, en fin, la cultura
española en general. Tiene un programa
muyamplio. Yo diserté en aquella ocasión
sobre el naturalismo bajo el título de «The

emergence of the Naturalism and The Es­
corial».

-¿Vd. cree que el naturalismo español
surgió en El Escorial?

- Los movimientos artísticos no nacen

normalmente en un solo sitio determinado.
Son procesos amplios y más a menos dis­
persos pero simultáneos. El Escorial fue
un núcleo importante en este sentido, pero
también lo fueron Sevilla y Valencia casi
sincrónicamente.

-¿Cómo podía Felipe II hacer compa­
tible su gusto religioso con otras tendencias
artísticas más abiertas como la de El Bosco?

- Yo creo que no tiene nada de extraño.
En la pintura de El Basca hay un fondo
moral muy notable. El propio Padre Si­

güenza decía que este pintor mostraba al
hombre acompañado de sus debilidades y
sus tormentos. Pero Felipe II amaba tam­

bién a Tiziano y su pintura sensual. Era
un hombre con un criterio artístico muy

amplio y bien formado.
-¿y el rechazo a El Greco?
- Fue por una cuestión artística, quizá,

pero sobre todo iconográfica. Esa es a mi

juicio la clave. El Greco fue un pintor muy

singular, muy idiosincráiico, pintaba como

le daba la gana, tenía una gran imaginación
como gran artista que era. Por eso cuando
se plantea el tema del martirio de San Mau­
ricio da una nueva visión: retrasa y em-

pequeñece el martirio en sí, y adelanta otros

aspectos con figuras contemporáneas de

jefes militares. Bueno, esto lo sabemos gra­
cias a John Bury y el célebre artículo que
vosotrospublicasteis en esta revista. Claro,
esto no entraba en los esquemas del Rey y
del decoro exigido. Yo lo entiendo así. Pero
el Rey conservó el cuadro, si bien relegado
a la Sala de Capas.

- Hablando de El Greco, tiene Vd. una

invitación para el próximo congreso en

Grecia, ¿no?
- En efecto. Elpróximo septiembre nos

reuniremos en Heraklion, Creta, una serie
de personas interesadas en este pintor. Mi

ponencia no se centrará en la propia obra

de El Greco, sino en el contexto, en el

momento artístico que rodeó al pintor.

-¿Cuál es el momento universitario ir­

landés?, porque mi impresión sobre este

tema es excelente.
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-Nos quejamos demasiado, pero creo

que el momento es bueno. Muchas empre­
sas americanas y europeas acuden a Irlanda
a la caza de cerebros, pero eso implica un

«brain drain», y es que mi país, con cuatro

millones de habitantes, tiene dificultades
para producir puestos de trabajo para tan­

tos universitarios. Nos ayuda mucho el in­

glés para poder trabajar fuera de la isla.
-Una de las mayores riquezas de Ir­

landa es su literatura, sus figuras ...

- Tenemos a Joyce, a Becket, ya algún
poeta de talla universal.

- y muchos más. Creo que hay ir­
landeses que están incorporados a la cul­
tura como ingleses, y no es así: Ahí está
el mariscal Montgomery, o el Duque de

Wellington.
-Bueno ya sabes lo que decía Welling­

ton: «el hecho de nacer en un establo no

significa que uno sea un cabal/o». Pero
bromas aparte, ser artista en Irlanda tiene
sus ventajas. Los escritores, los pintores,
los artistas están exentos de impuestos para
aquellos ingresos procedentes de esta acti­
vidad.

-¿Cómo ve este crecimiento volcánico
del mercado del arte actualmente?

-Creo que la razón estriba en la aso­

ciación que se ha hecho entre arte y pres­
tigio, arte y poder, arte y «glamour». La

inseguridad del «stock exchange», del mer­

cado financiero, contrasta con el sólido y
seguro valor de un lienzo yeso puede hacer
que los precios se disparen. Acuérdate de
la conmoción financiera del otoño de 1988.
Esa seguridad se combate con un mercado
artístico más seguro. Todo ello en las so­

ciedades ricas que han resuelto sus proble­
mas básicos de techo, a de estómago. Esta

condición previa es imprescindible. España
es una potencia artística, muy estimulada

por el actual gobierno. Los franceses, desde
Luis XlV, han entendido muy bien esto

desde siempre y hoy en día también.

-¿Lo dice por la pirámide del Louvre?
- Hablaba en general, pero la pirámide

de /. M. Pei, a el Centra Pompidou a el
Quai d'Orsay me parecen impresionantes.
La obra parisina de Pei me parece intere­
santísima. Creo que va muy bien en la

plaza del Louvre donde está situada. Pero

podría citar igualmente el /.M.A., que es

de gran elegancia yalta tecnología, el Arco
de la Defensa a ese gran «parque de la
ciencia» que es la Villette. Quizá en este

conjunto lo más discutible sería la trans­

formación de la vieja Gare de Lyon en el
Quai d'Orsay, porque el diseñador no ha
respetado bastante la integridad del edificio.

- Hablemos de su próximo libro, La
decoración de la Basílica de El Escorial.
¿Por qué hasta hoy no hay una monografía
sobre el tema?

- Creo que es por la magnitud de la
empresa. Parece una obra demasiado
grande. A mí me ha ocupado casi diez
años de trabajo, pero no es extraño porque
el mundo artístico del XVI nos es muy

lejano. Cuesta un poco penetrar en aquellos
criterios. Es necesario conocer paleografía
para leer documentos. En esto me ayudó
mucho Micheline Wash de la Universidad
de Dublín. Esto es lógico. Una monografía
precisa de muchas ayudas y colaboraciones,
pero, en contra de la que se piensa en la
comunidad artística, existe una gran her­
mandad y espíritu de colaboración. Pero
no puedo acabar esta charla sin dedicar
un piropo a El Escorial. Suestado de con­

servación me parece muy aceptable y es

una delicia que con sus cuatro siglos sigan
en perfecto estado de funcionamiento la
basílica, el colegio a el propio monasterio.
Esta permanencia de los usos da una im­

presionante sensación de continuidad.

Texto: Juan HERNANDEZ
Fotos: Félix LORRIO
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Cantiga LX/IL min. 3.

Cantigas de Santa Mada.
Real Monasterio de El Escorial.



Cantiga XCv, fol. 139 r. min. 6.

Cantigas de Santa María.
Real Monasterio de El Escorial.



Cantiga XCv, fol. 139 r. min. 6.
Cantigas de Santa María.

Real Monasterio de El Escorial.



El
hablar de las Canti­

gas de Santa María,
o bra poética escrita
por el rey Alfonso X
el Sabio en pleno si­
glo XIII, como una

fuente documental para el es­

tudio de la Heráldica, tal vez

pueda sorprender, pues inme­
diatamente pensamos en la
obra literaria-musical que relata
una serie de leyendas y milagros
referentes a la Virgen (bien co­

munes a los repertorios maria­
nos tan de moda en la Europa
de entonces, bien de tradición
local hispana), temática com­

pletamente alejada de la He­
ráldica y que nada tiene que
ver con nuestra disciplina. Pero
no sorprenderá tanto si tene-

Por Maria José SASTRE Y ARRIBAS

mos en cuenta que las CANTI­
GAS han llegado hasta nues­

tros días a través de unos

«Códices Miniados» de la

época, siendo precisamente en

estas miniaturas donde vamos

a encontrar las manifestaciones
heráldicas.

De los varios Códices con­

servados en Florencia, en la Bi­
blioteca Nacional de Madrid y
en la Biblioteca del Real Mo­
nasterio de El Escorial, nos he­
mos fijado en el llamado «Có­
dice rico» de esta última (Mss.
T. I, 1), fechado hacia 1275-
1280. Dicho Códice se es­

tructura en páginas con texto y
páginas con rriiniaturas (seis mi­
niaturas por página habitual­

mente), en las que, mediante

escenas sucesivas con sendos ró­
tulos explicativos, se va na­

rrando, plástica y visualmente,
la historia del milagro. Estas

miniaturas, auténticas obras de

arte, presentan múltiples situa­
ciones reales de la vida de aquel
tiempo de una forma muy de­

tallada, pues no sólo aparecen
los personajes y objetos impres­
cindibles para la historia, sino
otros muchos secundarios e in­
cluso accesorios para el tema

narrado, ofreciendo gran can­

tidad de representaciones herál­
dicas y una cierta variedad I.

Cantiga CXLIl, min. 5. Alfonso
el Sabio de cacería tocado con

un birrete heráldico con las
armas regias. Tras él, su

armígero lleva un escudo
también con las armas de
Castilla-León.

* * *

gas, habría que señalar el am­

biente heráldico de la época en

Castilla, ámbito cultural al que
pertenecen estas pinturas minia­
das. Es éste un ambiente en el

que desde los últimos años del
reinado de Fernando el Santo
se está produciendo un gran
auge de los emblemas heráldi­

cos, que, nacidos poco más de
un siglo antes, hacia 1170 para
lo que a Castilla concierne 2, se

utilizan en pleno siglo XIII
como decoración incluso en el
atuendo personal; muestra de
ello es el traje de don Fernando
de La Cerda (cuajado de escu­

ditos cuartelados de León y Cas­

tilla, sus armas, en sus colores

habituales, y con el que fue
amortajado en Las Huelgas, y
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Antes de considerar cómo es

la Heráldica que encontramos

en las miniaturas de las Canti-



que Gómez Moreno reproduce
en «El panteón real de Las Huel­

gas de Burgos», C.S.I.c., Ma­
drid, 1946, lám. XXIX) o el del
mismo rey Alfonso el Sabio con

el que fue enterrado. Estos em­

blemas heráldicos se han ido

poniendo de moda poco a

poco: empleados inicialmente
en el reverso de los sellos reales,
llenando todo el campo (de
1175 data el primer ejemplo co­

nocido), pasan pronto, hacia
1185, al escudo del caballero
ecuestre que figura sobre el an­

verso del propio sello. Luego

los veremos sobre otros objetos,
como la cofia con que se ente­

rró a Enrique I (algo anterior a

1217, fecha de su muerte), sem­

brada de calderas (emblema de
los Lara, pues dicha cofia per­
teneció a Alvar Núñez de Lara,
en cuyo domicilio se hallaba
cuando sobrevino su muerte) o

la tela hallada en la tumba de
Alfonso VIII (algo anterior a

1214, fecha de su muerte), de
color verde, sembrada de escu­

ditos almendrados en rojo con

las armas de Castilla en sus co­

lores, aunque con el castillo sin
aclarar de azur, y que consti­
tuye su primera representación
en color -ambos objetos, esta

tela y la cofia, con los emblemas
heráldicos bastante separados
aún en esta primera mitad del

siglo XIII- hasta llegar a los
ya citados trajes de Fernando
de La Cerda y Alfonso X, en la

segunda mitad del mismo siglo,
que prácticamente no dejan es­

pacio libre entre· los emblemas
heráldicos.

Pues bien, en las Cantigas
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queda patente esta profusión he­
ráldica que se acostumbraba en

la época, tanto en los distintos
aspectos de la vida cotidiana
que nos muestran las miniatu­
ras =-escenas guerreras, perso­
najes con trajes decorados con

motivos heráldicos o tapicerías
con este tipo de decoración-,
como en la propia presentación
de dichas miniaturas, en las que
las distintas escenas que relatan
los milagros se hallan enmar­

cadas por una orla en la que,
junto a un motivo floral geo­
métrico, se van repitiendo, de

blemas y armerías con familias
o personas, pudiera pensarse
que a través de las miniaturas
de las Cantigas -que tan de­
tallistas y exactas se muestran
en otros campos- podríamos
llegar a conocer (o confirmar,
en el caso de los ya conocidos)
los emblemas heráldicos de los

personajes que aparecen en las

historias, o identificar a algún
personaje a través de las armas

que lleva. Pero nada más lejos
de la realidad, pues, salvo al­

guna excepción que ya comen­

taremos, no se trata en absoluto

de armerías o emblemas de per­
sonas o familias. Así pues, y
siendo esta heráldica de las Can­
tigas casi toda inventada, no

cabe ningún tipo de identifica­
ción, cosa que está en clara con­

sonancia con los personajes por­
tadores de esa heráldica: la gran
mayoría (ya veremos las excep­
ciones) son absolutamente anó­
nimos; se trata de soldados, ca­

balleros o civiles desconocidos,
de escasa relevancia social. y
la Heráldica que llevan todos
estos personajes anónimos es,
habitualmente, a base de piezas

forma alternada, las armas de
Castilla y León, en colores 3.

Pero dentro de este ambiente
de moda heráldica del que se

hacen eco las escenas miniadas,
veamos cómo son las manifes­
taciones heráldicas que apare­
cen en las Cantigas.

Las miniaturas presentan es­

cenas con secuencias narrati­
vas en las que, según la histo­
ria, aparecen soldados que por­
tan heráldica sobre su equipo
militar -constituyendo la

mayor parte de las manifesta­
ciones heráldicas de las Canti­
gas-, principalmente sobre su

escudo; personajes con atuen­
dos no militares decorados con

motivos heráldicos, o tapicerías
con esta misma decoración. A

esto, junto a los emblemas de
Castilla y León de las orlas de
las miniaturas, se reducen las
manifestaciones heráldicas de
las Cantigas, en lo que a varie­
dad se refiere.

Ahora bien, siendo el sistema
habitual de estudio de la He­
ráldica la identificación de em-

Cantiga CLXIX, min. 3. El rey
Jaime I, cuyo traje, el de sus

pajes y la tapicería de su trono

van cubiertos de escudos
heráldicos con el emblema de
los palos. Uno de los escasos

ejemplos de heráldica auténtica,
no inventada, llevada por un

personaje muy conocido.

Cantiga CLXIX, min. 4. El

propio Alfonso el Sabio,
ataviado con un traje heráldico,
al igual que sus pajes y la
tapicería de su trono.

(fajas, bandas, barras, losanja­
dos, etc.), o simplemente esmal­
tes lisos 4. Más difícil es encon­

trar figuras 5. En todo caso van

provistos frecuentemente de ele­
mentos del equipo militar (ar­
mas o traje), siendo completa­
mente excepcionalla aparición
de personajes civiles anónimos
con prendas de vestir decoradas
con motivos heráldicos, como

es el caso de las cantiga X CV,
min. 6, de la que hablaremos
más adelante.

Sin embargo, los personajes
contemporáneos muy conoci­
dos y de gran relevancia sí apa­
recen con emblemas heráldicos
auténticos sobre trajes no mili­
tares, como es el caso del pro­
pio rey Alfonso y de Jaime I,
ambos plenamente identífica­
bles e identificados. Así ocurre,

por ejemplo, en la cantiga
CXLII que relata un milagro
ocurrido durante una cacería
de Alfonso X en el Henares,
concretamente en las min. l, 3

y 5 aparece el Rey Sabio con

un birrete heráldico, partido de



Castilla y León (aparentemente
de León y Castilla, al vérsele
de perfil), o en la importantí­
sima, para nuestro tema, can­

tiga CLXIX, que relata las vi­
cisitudes enmarcadas en la

Reconquista de Murcia, de la

Arrixaca, o barrio moro, mur­

ciana, y de un templo dedicado
a la Virgen que allí había. La
min. 2 de dicha cantiga nos pre­
senta al todavía príncipe Al­

fonso, que acaba de tomar po­
sesión de esta ciudad en

nombre de su padre Fer­
nando III, vestido con un traje

disposición es absolutamente se­

mejante a la ya vista del prín­
cipe Alfonso, con un traje sem­

brado de escudos con los palos
de Aragón. Hay constancia do­
cumental de que Jaime I poseía
un traje así, con lo que el reflejo
de la realidad en estas miniatu­
ras no puede ser mayor. Tam­
bién los dos pajes que le acom­

pañan llevan las mismas armas

en sus trajes, al igual que la

tapicería que cubre el asiento

que ocupa. Dentro de la misma
cantiga, en la min. 4 podemos
ver a Alfonso el Sabio, ya rey,

que recibe la ciudad para su

reino, suceso que tuvo lugar el
23 de junio de 1266, con su traje
heráldico de Castilla-León, el
mismo con el que fue amorta­

jado, y a dos pajes con las mis­
mas armas en su ropa, armas

que se vuelven a repetir en la

tapicería del trono, exactamente

igual que hemos visto en las
dos miniaturas anteriores.

Pero no siempre los perso­
najes muy conocidos son por­
tadores de una heráldica autén­
tica; también podemos ver al

propio Alfonso X con una he-

la cantiga CXXVI, min. 1,
donde en lo alto de una ciudad
fortificada encontramos una

bandera triangular blasonada
de Castila y León según el cuar­

telado tradicional ya conocido
desde San Fernando y en sus

colores habituales, pero con la

particularidad de tener el león
contornado, anomalía heráldica
que probablemente se deba a

una mejor adaptación de la fi­
gura del felino rampante a la
propia forma de la enseña,
puesto que un desconocimiento
de la posición correcta por

heráldico decorado con las ar­

mas de Castilla y León, al igual
que los trajes y tocados de los
dos pajes que le acompañan,
así como la tapicería del trono

sobre el que se sienta. La misma
cantiga, en su min. 3 nos pre­
senta al rey de Aragón Jaime I
como reconquistador de Mur­
cia, ya que, recuperada la ciu­
dad por los árabes, el rey ara­

gonés la reconquista para los
castellanos en 1266, pues en vir­
tud del Tratado de Almizra de
1244, por el que se distribclan
las. zonas de expansión recon­

quistadora de Castilla-León de,

un lado, y Aragón-Cataluña, de
otro, y que establecía la línea
divisoria de las influencias re­

conquistadoras de ambos reinos
en la población de Biar, hoy
provincia de Alicante, de tal ma­

nera que Iosterritorios al norte
de Biar quedarían en órbita de
influencia aragonesa y los al sur

de Biar en órbita castellana.
Murcia quedaba así en la zona

de influencia castellana, al estar
al sur de aquella población. La

Cantiga Cx, min. 3. El rey

Alfonso el Sabio con un traje
decorado con castillos y leones,
los emblemas heráldicos de
Castilla y León, pero con

colores distintos a los auténticos
de estos emblemas.

Cantiga CXXVI, min. l.
Bandera triangular (pendón
posadero) en la alto de la

ciudad, con los auténticos
emblemas de Castilla y León, y

equipos militares de los
asaltantes cubiertos de heráldica

(escudos y pendones).

Cantiga CLXXXI, min. 4.

Importantisima miniatura desde
el punto de vista heráldico: las
conocidas armas de los Guzmán

(de azur, dos calderas de oro)
sobre el completo equipo militar
de un personaje desconocido.

ráldica más o menos inventada,
como es el caso de la cantiga
XX (de loor a la Virgen), min.
I y 5, donde aparece con un

manto rojo sembrado de sim­
plificados castillos de oro, y la

cantiga XC (de loor a la virgi­
nidad de María), donde en las
min. 1, 5 y 6 aparece el Rey
Sabio con una túnica roja sem­

brada de castillos, y a veces águi­
las de oro o lises de oro ence­

rradas en un círculo 6
o de la

cantiga CX (también de loor a

Santa María) en cuyas min. 1,
3 y 5 el mismo personaje figura
con un traje de castillos y leones

y sin sus colores habituales he­

ráldicos, las figuras en oro, azul
la túnica y rojo el manto.

Aparte del Rey Sabio y de
Jaime I, a quienes hemos visto
como portadores de auténticas
armerías a través de las que cla­
ramente se les identifica, sólo
en dos ocasiones más encon­

tramos armas conocidas que po­
drían suministrarnos alguna in­
formación de tipo identificativo.
La primera de ellas se halla en

parte de los artistas resulta com­

pletamente imposible, al repe­
tirse el emblema de León, como

ya dijimos, en las orlas que ro­

dean todas las miniaturas (y,
según el método de la época,
las orlas se pintaban antes que
las viñetas: el propio Códice
que estudiamos, y que está ina­
cabado, lo demuestra en varias
de sus páginas). ¿Nos informa
de algo esta bandera con las
armas de Castilla y León? Vea­
mos. La cantiga CXXVI mues­

tra un asedio musulmán a la
ciudad de Elche, entonces en

poder de los cristianos, al decir
del rótulo de la min. 1, pero no

se trata de unos cristianos in­
determinados, sino concretos:

los castellano-leoneses, según se

desprende de la bandera que
ondea en la ciudad, pues era

costumbre de la época el colo­
car una bandera en lo alto de
las ciudades, en señal de pose­
sión (una muestra más del rea­

lismo que reflejan estas minia­
turas). Ahora bien, según el ya
citado tratado de Almizra, fir-

23



mado en 1244 entre el rey cas­

tellano y el rey aragonés, y por
el que se fijaba la zona de com­

petencia reconquistadora de am­

bos reinos, estableciendo la
línea de demarcación en la ciu­
dad de Biar, la ciudad de Elche

quedaba en la zona de influen­
cia castellana. Así vemos, una

vez más, el realismo de estas

miniaturas, donde el artista no

se conforma con señalar la per­
tenencia de la ciudad de Elche
a los cristianos -podría haber
recurrido a una heráldica in­
ventada, de carácter «ideoló-

gico» identificativo, como en

otras ocasiones: una cruz, por
ejemplo-, sino que detalla de
qué grupo concreto de cristia­
nos se trata: de los castellanos,
como correspondía a la reali­
dad del momento.

La otra ocasión en que vol­
vemos a encontrar armerías co­

nocidas y auténticas es en la

cantiga CLXXXI, min. 4,
donde, en primer término y de
forma muy ostensible, un ca­

ballero armado nos muestra so­

bre su escudo, de enormes pro­
porciones, dos calderas de oro

emblema heráldico que ahora
nos ocupa haya surgido de la
imaginación del artista, pues los

que proceden de esa creación
imaginativa consisten, mayori­
tariamente, en piezas geométri­
cas -ya lo hemos dicho- y
en el caso de ser figuras no se

presentan de forma tan osten­

sible y repetida, sobre todo el

equipo militar del caballero
(una ojeada a las miniaturas es

suficiente para comprobarlo).
Una cosa es evidente: a este per­
sonaje portador de las calderas,
por alguna razón, se le ha que-

Cantiga CLXXXI, min. 3. En
estas tropas moras sólo los
vestidos al modo occidental
portan heráldica: escudos
decorados con piezas, pendones
de lanza con figuras, y hasta un

equipo de escudo, pendón y
gualdrapas con un bandado de
oro y gules.

Cantiga CLXXXVII. fol. 247 r.

min. 4. Destaca la heráldica de

piezas que decora el escudo de
un defensor de la ciudad, hay
que señalar el de un asa/tante,
de oro, con estrellas de David, a

juego con el pendón.

eantiga LXIII. min. 6. Capillas
(tocados militares), decorados
con heráldica: uno paJado de
pJata y gules; otro palado de
plata y azur, y el tercero de
azur con una flor de lis de
plata. Decoración heráldica
tanto de piezas (palos) como de
figuras (la lis).

sobre azur, emblema que vuelve
a repetirse en las gualdrapas del
caballo y con una pequeña va­

riante -en vez de dos calderas
aparecen tres, probablemente
para llenar más- sobre la ban­
derola que lleva en la lanza. Se

trata, evidentemente, de las co­

nocidísimas armas de los Guz­
mán. Pero, ¿era consciente el
artista de que la heráldica con

que dotó a ese soldado de la
miniatura correspondía con

exactitud a la de una familia
existente en la realidad? ¿Sabía
concretamente de qué familia
se trataba? ¿O, simplemente, ha­
bía visto el emblema en alguna
ocasión, le pareció estético y lo

plasmó en su trabajo?
La particular mentalidad me­

dieval, apegada a la tradición y
a la repetición de esquemas fi­
jos, junto a la característica con­

creta de las Cantigas de refle­
jar la realidad cotidiana de
forma minuciosa y precisa, casi

arqueológica -recordemos el
estudio de Guerrero Lovillo-,
hace desechar la idea de que el

rido dar mucha importancia, ha­
cerle muy visible, colocándole
en primer término, y, por lo

tanto, hacer también muy visi­
ble su emblema. Veamos ahora
con más detenimiento la can­

tiga CLXXXI, en la que apa­
rece, e intentemos responder a

las preguntas que antes formu­
lamos. Esta cantiga CLXXXI,
titulada [E]sta é cómo Abo­

yuçab fay desbaratado en Ma­
rracos pola sina (enseña) de
Santa María, relata, como otras

cantigas, sucesos contemporá­
neos al Códice, con localización
y personajes conocidos. Trata
de rivalidades y escaramuzas en­

tre musulmanes del norte de
Africa, concretamente del sitio
de Marrakech por parte de Abu
Yucuf (Aboyuçab) Ya'quib, per­
sonaje perfectamente documen­
tado y que fue sultán de Ma­
rruecos entre 1258 y 12867; los
sitiados aconsejan a su emir

(quizá Amurtedafi) que haga
una salida -y aquí interviene
el elemento religioso-, lle­
vando en procesión cruces y la

enseña de la Virgen de la co­

munidad cristiana de Marra­
kech; así 10 hace, y los sitiadores
huyen a la vista de la milagro­
sa bandera mariana. Dejando
aparte los detalles religiosos
-que, por otra parte, son los
que motivan las Cantigas al tra­

tarse de milagros de la Vir­
gen-, lo que observamos son

situaciones habituales de aquel
tiempo: ese norte de Africa tan

ligado entonces a la Península
Ibérica y la convivencia amis­
tosa de cristianos y musulma­
nes, e incluso sus alianzas para
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enfrentarse, en este caso, a otros
musulmanes. Y no se ha tenido
ningún inconveniente en situar
la historia en un lugar conocido
y dando un nombre también
real y contemporáneo -en una

situación casi de periódico o no­

ticiero-, que señala la locali­
zación temporal: es de suponer
que. al lector del siglo XIII le
resultara familiar Abu Yusuf.
ASÍ, ese personaje portador de
las calderas tan en primer tér­
mino y que tanto llama la aten­
ción -es el auténtico pro­
tagonista de la min. 4-,
probablemente también resul­
tara de algún modo conocido
allector de aquella época. Des­
graciadamente, la cantiga
CLXXXI es una de las pocas
cuyas miniaturas carecen de ró­
tulos explicativos -el Códice
no está completamente aca­

bado; faltan, en ocasiones, ini­
ciales, rótulos, iluminación de
miniaturas o el propio di­
bujo->, por lo que ninguna in­
dicación viene en nuestra ayuda
a la hora de intentar reconocer



a este personaje. Está claro que,
tanto por su indumentaria
como por la posición que ocupa
en la miniatura -bajo la en­

seña de Santa María- se trata

de un cristiano de Marrakech,
un poco como el jefe militar de
los cristianos de aquella ciudad.
y sus armas, ya lo dijimos, son

las de los Guzmán. No parece
difícil, pues, que al situarle en

primer término, con su em­

blema heráldico bien visible, el
artista haya querido representar
a un miembro de la familia Guz­

mán, máxime si tenemos en

Marrakech, donde, evidente­
mente, se halla. ¿Error del ar­

tista? ¿Desconocimiento exacto

de los acontecimientos? ¿Sabía
que por el norte de Africa es­

taba Alonso Pérez de Guzmán,
que, naturalmente, era cris­
tiano, y aprovechó para refle­
jarle junto a otros cristianos?

Vemos, pues, que la Herál­
dica de las Cantigas no nos

sirve para establecer una rela­
ción entre armerías y persona­
jes, o viceversa, excepción he­
cha de los trajes heráldicos de
Alfonso el Sabio o Jaime I y

cuenta que debían ser bastante
conocidas en la época las an­

danzas de algunos miembros de
esta familia por el norte de
Africa, lugar del desarrollo de
la cantiga. Bien, admitamos que
sea un Guzmán, pero ¿cuál?
Los intentos de identificación
no han llevado, por el mo­

mento, a ningún resultado sa­

tisfactorio. Sólo en las Ilustra­
ciones de la Casa de Niebla

8

al tratar de Alonso Pérez d�
Guzmán, se relata su paso a

Africa en 1275 -a la edad de
19 ó 20 años-, sus hazañas en

aquellas tierras, su discusión
con el rey Alfonso X y cómo se

pone al servicio de Abu Yusuf
de Marruecos, uno de los per­
sonajes de nuestra cantiga. Con
el personaje que intentamos
identificar coinciden la familia
y la fecha, pero no el ejército.
En efecto, si el «retratado» en

la cantiga CLXXXI es Alonso
Pérez de Guzmán, el artista de­
bería haberle representado en

las tropas de Abu Yusuf, y no

encabezando a los cristianos de

Respecto a las aplicaciones
militares de las armerías -que
son las situaciones en que ma­

yoritariamente las miniaturas
muestran Heráldica=-, habría

que señalar que los portadores
de emblemas son siempre sol­

dados, bien infantes, bien ca­

balleros, con indumentaria cris­
tiana, occidental, sin querer
decir por ello que tengan nece­

sariamente que pertenecer a un

ejército cristiano, pues son abun­
dantes los ejemplos en que for­
man parte de tropas musulma­
nas personajes así vestidos.

Curiosa situación que nos hace
preguntarnos si se trata de «in­
fieles» aculturados por las cos­

tumbres cristianas o de cristia­
nos que luchan al lado de los

«moros», bien como mercena­

rios, bien por algún tratado o

alianza, conocidos los habitua­
les pactos, e incluso la amistad,
sin prejuicios religiosos, entre

musulmanes y cristianos.
A la aseveración anterior de

que sólo los vestidos a la occi­
dental son portadores de he­

ráldica, habría que hacer dos

excepciones: en la anterior-

Cantiga XXVIll, min. l. Varios

escudos, todos ellos con piezas
heráldicas. Destaca el personaje
de lo a/to de la ciudad, a /a

izquierda, con el escudo a juego
con el capillo: de gules, un palo
de oro.

Cantiga XXXV, fol. 52 v, min.
6. Caballeros con una

interesante heráldica sobre sus

escudos a base de figuras, entre

las que encontramos flores de
lis, cruces y hasta castillos.

del Guzmán de la cantiga
CLXXXI, siendo en los demás
casos inventada por los artistas
y, por lo tanto, sin ninguna co­

rrespondencia con la realidad,
en consonancia, como ya diji­
mos, con el general anonimato
de los personajes. Sin embargo,
y aquí es donde radica su im­
portancia como fuente docu­
mental heráldica, las miniaturas
de las Cantigas nos ilustran
acerca del empleo de la Herál­
dica en la vida cotidiana de en­

tonces: quién la usaba, en qué
ocasiones, de qué manera. A
este tipo de preguntas es al que
responden las miniaturas. y lo

que principalmente nos mues­

tran son las aplicaciones mili­
tares de las armerías (es decir,
cómo se exhiben los emblemas
sobre el equipo militar), la ex­

hibición heráldica sobre atuen­

dos no militares o la decoración
heráldica de tapicerías, así
como algunas costumbres que,
no siendo estrictamente herál­

dicas, tendrán una posterior pro­
yección en la Heráldica.

mente citada cantiga CLXXXI,
en las min. I y 5 se observan

adargas portadas por persona­
jes con atuendos musulmanes,
sobre las que se ha dibujado,
como emblema heráldico, la es­

trella de David o sello de Salo­
món 9, evidente alusión a la
característica de «infiel» del per­
sonaje portador de tal símbolo:
se trataría de un caso de «armas

alusivas». Pero, en el caso de
los vestidos a la manera occi­
dental, las representaciones he­
ráldicas no se circunscriben úni­
camente a los escudos: aparecen
sobre cualquier prenda del

equipo inilitar del soldado

--capillo, cota de armas, pen­
dón de la lanza- 10, incluso en

ocasiones, y si se trata de caba­

lleros, sobre las gualdrapas del
caballo. Equipos militares cu­

biertos de heráldica de forma
más o menos completa pueden
verse en la cantiga CLXXXI,
min. 3, donde un cristiano de
las tropas de Abu Yusuf pre­
senta su escudo, pendón y gual­
drapas del caballo bandada de
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oro y gules; y min. 4, donde
aparece ese ya mencionado Guz­
mán, con sus dos calderas, de
oro, sobre azur, en el escudo,
gualdrapas del caballo y pen­
dón con su pequeña variante
señalada más arriba, y especial­
mente en la cantiga LXIII,
[E]sta é decómo Santa María
sacóu de vergonna a un cava­

leiro que ouver'a seer ena lide
en Sant 'Estevan de Gormaz, de

que non pod'yseer (palas súas
tres missas que oyu .. .). (Trata
de un caballero devoto, cuyo
nombre no se señala, que en la

batalla de San Esteban de Gor­
maz es sustituido por un adalid
celestial, mientras él cumple con

sus devociones religiosas, de tal
forma que el conde de Castilla
García Fernández no le echa
en falta: estamos ante otra can­

tiga de localización geográfica
e histórica conocidas), en cuya
min. 3 un caballero lleva un es­

cudo bandada de sable y plata
a juego con su pendón, y la
cota de armas sembrada de es­

cudos también bandados de sa­

ble y plata, y en la que el devoto
caballero protagonista aparece
en varias miniaturas con un

completísimo equipo cubierto
de heráldica: cota de armas, es­

cudo (del tipo «pavés»), pen­
dón, yelmo, capillo del escudero

y gualdrapas del caballo, con

fajas vibradas de plata y sable,
curiosas armas éstas, las vibra-
das, inexistentes en la heráldica
auténtica, si exceptuamos las
del Marquesado de Astorga,
que, además de ser de plata y
azur, son palos en vez de fa-
. II

Jas .
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N o siempre el equipo militar

completo de un personaje apa­
rece cubierto de heráldica,
siendo más frecuentes los escu-

• 12
dos y pendones a Juego ,tam-
bién escudos y capillos 13, o sim­

plemente algunos de los
elementos del equipo militar 1\
sin contar, naturalmente, los

personajes que sólo llevan he­
ráldica en su escudo 15, en algu­
nos de los cuales, incluso, se

representa la «bloca» radiada
-inicialmente refuerzo metá­
lico claveteado en el escudo, en­

tonces ya sólo elemento deco-

conocidos, también vamos a en­

contrar un ejemplo de perso­
naje anónimo portador de he­
ráldica sobre un atuendo no

militar en la cantiga XCV , ["
139 r, min. 6: se trata de un

personaje arrodillado dentro de
un templo, dando gracias por
el milagro de la historia, que
lleva un birrete rojo con escu­

ditos fajados de azur y plata.
Es la única ocasión en las Can­
tigas en que vemos la heráldica
como decoración de prendas de
vestir no militares llevadas por
personajes desconocidos.

En el caso de la heráldica
como motivo decorativo de ta­

picerías encontramos desde los
paños de altar de la Virgen, sólo
con castillo de oro sobre fondo
gules de la cantiga CLVIII,
min. 6, o bien con un ajedre­
zado de las armas de Castilla­
León con sus propios colores
-así se pueden ver, entre otras,
en las cantigas X, min. 6;
XXXI, min. 3 y 6; XXXIII,
min. 6, y CLXX, min. 6, hasta
los escudetes situados en la
parte superior de la tienda del
sultán de Marruecos Abu Yu-

rativo- sobre los emblemas
heráldicos 16. Y como ya diji­
mos, todos estos personajes anó­
nimos son portadores de una

heráldica inventada, mayorita­
riamente geométrica, sin posible
identificación con personajes o

familias conocidas -ya vimos
la excepción-, únicamente con

una alusión al grupo «ideoló­
gico» al que se adscriben en el
caso de los escudos o pendones
sobre los que se figuran estrellas
de David 17, crecientes montan­
tes 18, crecientes ranversados
-figura más usual que los mon­

tantes en el área heráldica
ibero-occitánica- 19

y alguna
que otra pseudo-escritura ará­
biga 20, éstas más frecuentes so­

bre banderas 21.
En lo que se refiere a la ex­

hibición heráldica sobre atuen­

dos no militares -mucho me­

nos frecuente que sobre los
militares-, ya señalamos los
casos de Alfonso el Sabio y
Jaime I, así como de sus pajes,
en la cantiga CLXIX. Pero,
aparte de estos personajes tan

Cantiga XIX, min. 3. Escudos
decorados con motivos
geométricos, de piezas
heráldicas: bandado de oro y
gules, losangeado de plata y
gules y bandado de oro y azur.

Sobre dos de ellos aparecen
unas líneas de puntos blancos:
pretenden representar la bloca
radiada.

Cantiga LX!!!, min. 4. Además
del caballero, cuyo equipo va

cubierto de heráldica, destaca el
escudo de primer término, de
gules, seis crecientes revesados
de oro, claro ejemplo de
emblema figurativo de carácter
árabe.

Cantiga CLXXXVlJ, fol. 246 v,
min. 5. Un moro lleva un
escudo occidental, de gules, un

jefe recortado de sable cargado
de una inscripción árabe de oro,
y fileteado también de oro,
emblema heráldico que se repite
en la bandera y que
corresponde al rey de Granada
y su hueste.

suf -cantiga CLXXXI, min. l,
yen los que se figura unfajado
vibrado de plata y azur que el
artista ha tenido cuidado en re­

petir en la bandera de su ejér­
cito -cantiga CLXXXI, min. 3
y 5-, según el estilo de trans­

posición de la enseña llamada
gonfanón, quedando las fajas pa­
ralelas al asta 2\ o ese curioso
cojín-almohada que aparece en

la cantiga XX -cantiga de loor
a Santa Maria que intercede por
los hombres ante Jesucristo, que
los libra del malo los cura-,
min. 4, en la que se muestra un

cadáver amortajado sobre un le­
cho en el que está ese cojín­
almohada, cadáver al que la Vir­
gen resucita, concebido total­
mente como un escudo herál­
dico; tanto es así que puede ser

perfectamente blasonado: cuar­

telada, 1 y 4, de oro, una svás­
tica de sable; 2 y 3, de oro ... (la
situación del cojín, medio oculto

por una columnita pintada en.

la miniatura, impide ver la fi-o
gura que ocupara estos cuarte­

les); bordura de gules cargada



de ... (resulta difícil ver de qué
figura se trata, parecen como

unas parejas de W) de plata.
Por último, hay una ocasión

(cantiga V) en la que podemos
observar un hecho -habitual,
al parecer, según es tratado en

las miniaturas- no heráldico
en sí, pero que tendrá una gran
proyección en la Heráldica. Vea­
mos: la cantiga V relata la
muerte del emperador romano

Juliano el Apóstata a manos

de San Mercurio, resucitado
por la Virgen para tal fin, por
haber humillado a San Basilio

ofrece múltiples ejemplos de
ello).

Resulta claro, pues, que estas

miniaturas de las Cantigas evi­
dencian la profusión heráldica

que, como indicamos, existía
en la época en que fueron pin­
tadas, pero ¿se trata sólo de
mostrar esa abundancia de He­

ráldica, es decir, que así como

en la vida real había múltiples
momentos o situaciones en que
se usaba la Heráldica los artis­
tas de la miniaturas también pin­
taban «mucha heráldica», pero
sin fijarse en si correspondía o

no a los auténticos usos que se

hacían de ella? o, por el con­

trario, ¿estas miniaturas reflejan
los verdaderos usos heráldicos
del momento, intentando ajus­
tarse a la realidad de la época?

Dejando aparte las induda­
bles manifestaciones de libertad
y fantasía propias de todo ar­

tista, y teniendo en cuenta que
lo reflejado en las miniaturas
no son las últimas novedades,
sino las vigencias, las costum­

bres ya habituales que los ar­

tistas habían visto y veían en el
transcurso de su vida -buena

de estos testimonios, las Parti­
das, y concretamente en la Par­
tida II, Título XXIII, Ley XII,
se dice: «Señales conoscidas po­
sieron antiguamente que troxie­
sen los grandes homes en sus

fechos, e mayormente en los de

guerra porque es fecho de grant
peligro en que conviene que ha­

yan los homes mayor acabde­
llamiento asi como desuso de­
ximos; ca non tan solamente
se han de acabdellar por pala­
bra ó por mandamiento de los

cabdiellos, mas aun por señales;
et estas son de muchas mane-

de Cesárea. El vengador, San

Mercurio, según se ve en varias
miniaturas (r Il v, min. 6, y
t: 12 r, min. 1,3,5 y 6) tiene su

sepulcro en el interior de una

iglesia (un sepulcro exento, so­

bre columnas enanas), junto a

un muro, y colgadas de este

muro, sobre el sepulcro, apare­
cen sus armas: una lanza con

pendón y un escudo de base
redondeada colgado de un

clavo por el tiracol. Sobre el

es?udo no se representa nada,
evidentemente aquí no hay he­
ráldica, pero estas miniaturas
se hacen eco de lo que parece
ser una costumbre de la época
y ya existente desde hacía
tiempo: colocar las armas gue­
rreras sobre los sepulcros de las
personas que las utilizaron en
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VI a ,costumbre que evolucio-
naría hacia el labrar escudos

.
'

ya escnctamente heráldicos so-

bre los propios sepulcros � los
muros juntos a ellos, y que, con

el paso del tiempo, dejarían de
estar necesariamente asociados
a una tumba (el arte español

Cantiga XCv, fol. 139 r, min. 6.
Un birrete rojo adornado con

escuditos fajados de azur y
plata. Unica ocasión en las
Cantigas en que encontramos
decoración heráldica sobre una

prenda de vestir no militar (en
este caso un birrete)
perteneciente a un personaje
anónimo y desconocido.

Cantiga CLXX, min. 6.

Ejemplo de tapicería decorada
con motivos heráldicos
auténticos: un paño de altar con

los emblemas de León y
Castilla.

Cantiga CLXXXI. min. l.
Obsérvense los escudetes
colocados en la alto de la tienda
de campaña del Sultán de
Marruecos, y, sobre todo, los
dos personajes vestidos a la
musulmana y portadores de
sendas adargas decoradas con la
estrella de David como

emblema heráldico.

prueba de ello es la bloca radial
de la que ya hemos hablado y
que puede verse en algunas oca­

siones- 24, podemos decir que
sí hay una preocupación por
ajustarse a la realidad del mo­

mento, al igual que ocurre en

los aspectos no heráldicos de
las Cantigas, preocupación que
puede observarse en detalles tan

curiosos como la aparición de
elementos propios del lugar
donde se desarrolla la histo­
ria, como esos dos escudos al­
mendrados, tipología anglo­
francesa, muy visibles en la can­

tiga LI, min. l, cantiga que
trata del cerco de la ciudad de
Orleáns, cuando la tónica ge­
neral son los escudos de base
redondeada, más propios del
área ibérica, pues la mayoría
de los episodios se desarrollan
en ámbito hispánico,

Testimonios ajenos a las Can­

tigas llevan a la misma conclu­
sión: demuestran que la Herál­
dica desplegada en ellas es

conforme a los usos de la vida
de aquella época. ASÍ, en uno

ras. Et las unas posieron en las
armaduras que traien sobre sí
ó sobre sus caballos, departidas
unas de otras porque fuesen co­

noscidos; et las otras posieron
en las cabezas, asi como en los

yelmos ó en los capillos, porque
mas ciertamente los pudiesen
conoscer en las grandes priesas
quando lidiasen; mas las ma­

yores señales et las mas conos­

cientes son las señas ó los pen­
dones ... ». Lo cual no es ni más
ni menos que poner en letra
ese empleo militar de la Herál­
dica que puede verse a través
de gran cantidad de miniaturas
de las Cantigas. También, y den­
tro de ese empleo militar de la
Heráldica, el Ordenamiento
dado por Alfonso X a los bur­

galeses, en Sevilla, el 12 de oc­

tubre de 125225 dice: «Los bri­
sones mejores y de más raras

colores no valdrán más de siete
maravedís, con escudo y silla,
entrando en esta suma el pintar
del capiello» y «que las armas

mejores y de más raras colores
y guarnidas con escudo y silla
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de caballos, incluido el pintar
del capiello, no pasarán de
veinte maravedís», por lo que
comprobamos la importancia
dada a ese tocado militar, el
«capiello», como soporte de em­

blemas heráldicos.
Esto en cuanto a los aspectos

militares. Si pasamos al empleo
de la Heráldica en la vida civil,
ya citamos algunos trajes y telas
con decoración heráldica, ejem­
plos a los que podríamos añadir
el bonete de don Felipe, her­
mano de Alfonso el Sabio, ha­
llado en su sepulcro de Villal-

que ofrecen las Cantigas no

muestra emblemas y armerías
de linajes o personas, estable­
ciendo una identificación
-como hacen las fuentes tra­

dicionales: los Armoriales y los

sellos-, sino, y aquí radica su

importancia, las costumbres he­
ráldicas de la época (momentos
y maneras de usar los emble­
mas, personas que los usan),
especialmente entre las clases
sociales menos relevantes, que
son las que precisamente se ha­
llan excluidas de esas fuentes
tradicionales del estudio de la

segun el orden normal de lectura, de:

izquierda a derecha y de arriba abajo);
cantiga LXXXIV, min. 6; cantiga XC,
min. 3; cantiga CXV, min. 1 (en este

caso de León-Castilla); cantiga CXXXV,
r 191 r (cuando se trata de cantigas
cuyas miniaturas ocupan más de una·

página, se indica el folio, y si éste es

recto o verso), min. 6, o cantiga
CXXXVIII, min. 1 y 6.

Un ejemplo de la profusión heráldica
de las Cantigas. j y hasta qué extremo!
4

Así puede verse, entre otras, en las
cantigas XIX, min. 1 y 3; XXVIII, min.

1,3 y 4; XLVI, min. 1 y 2; LI, min. 1 y
3; LXIII, en varias miniaturas; XCIX,
min. 4 y 5; CVI, min. 1; CXIX, min. 1,
2 Y 3; CXXI, min. 2; CXXVI, min. 1;
CXXIX, min. 1 y 2; CLVIII, min. 4;

5
Por ejemplo, cantiga XXXV,f" 52 v.

min. 6; cantiga XLVI, min. I; cantiga
LXIII, min. 4 y 6 (en esta última se

trata de un capillo de azur con una lis
de plata); cantiga LXXXIII, min. 1 (se
trata de un pendón rojo con ranversados
blancos); cantiga XCIX, min. 3 y 4

(se trata de varios capillos); cantiga
CXLVIII, min. 4 (un capillo de azur

con una cruz trazada en plata, pero
como el capillo es objeto semiesférico,
la perspectiva sólo nos ofrece de la cruz

un brazo completo y dos mitades, pues
para apreciarla completa habría que con­

templar el capillo desde un punto de
vista cenital. Este mismo modelo de ca­

pillo aparece en otras ocasiones, como

en la cantiga CLXXXI, min. 4 y 5);
cantiga CLVIII, min. 4; cantiga CLXV,
I" 220 v, min. 5; cantiga CLXXXI, va-

cázar de Sirga, de hacia 1274,
cuando murió, y hoy custo­

diado en el Museo Arqueoló­
gico Nacional "; el manto de
don Sancho de Castilla, Arzo­

bispo de Toledo, con armas del
linaje de Alfonso X: castillos,
leones y águilas 27; la tela de la

Virgen de la Majestad de As­
torga (yen las Cantigas hemos
visto telas heráldicas en altares
de la Virgen), con armas de la
casa de Cabrera 28, o las pren­
das de vestir con que fue amor­

tajado don Fernando de La

Cerda, cuajadas de pequeños
escudos cuartelados de León (1
y 4) y Castilla (2 y 3), armas

del infante, incluso su propio
sepulcro en Las Huelgas de Bur­

gos, profusamente adornado
con sus emblemas (León y Cas­
tilla) y los de su madre (Ara­
gón) 29, muestras todas de los
distintos empleos de la Herál­
dica en la vida cotidiana de en­

tonces, semejantes a las repre­
sentaciones plásticas de nuestras
miniaturas.

En conclusión, la Heráldica

28

Heráldica. De esta manera, los
Códices miniados constituyen
una fuente arqueológica y so­

ciológica de primer orden para
el estudio y conocimiento de la
Heráldica.

NOTAS
I

A este respecto habría que señalar que
el conocido estudio de Jost GUERRERO
LOV1LLO: Las Cantigas. Estudio arqueo­
lógico de sus miniaturas, C.S.I.c., Diego
Velázquez, Madrid, 1949, omite toda re­

ferencia a la Heráldica, tal vez por cOn­
siderarla no como objeto arqueológico,
de infraestructura cultural, sino como

perteneciente a las superestructuras; al

igual que olvida las «blocas», elemento,
éste sí, plenamente arqueológico, al me­

nos en su origen, consistente en un re­

fuerzo metálico de forma radial clave­
teado en el escudo.
2 Para todo lo referente al origen y evo­

lución de los emblemas heráldicos, vid.
FAUSTINO MENÉNDEZ PIDAL: Le début
des emhlèmes héraldiques en Espagne,
Lisboa, 1984.
)

También hay ocasiones en las que en

una miniatura hay una a modo de divi­
sión que, curiosamente, consiste en una

franja vertical que pudiéramos describir
al modo heráldico como «componada
de Castilla y León». Así ocurre, por ejem­
plo, en la cantiga XX, min. 1 (hemos
numerado las miniaturas de cada página

Cantiga LXIIl, min. 2.
Completísimo equipo militar de
caballero todo cubierto de
heráldica: fajas vibradas de
plata y sable en escudo, pendón,
traje, capillo y gualdrapas del
caballo.

Cantiga xx. min. 4. Curioso
cojín, bajo la cabeza del
yacente, con decoración de

apariencia heráldica.

Cantiga V, fol. 12 r, min. 5. La
costumbre medieval de colocar
las armas junto a la tumba
(como aqui), evolucionaría
luego hacia ellabrar escudos
heráLdicos en piedra en los
sepulcros.

CLXV, r 220 v, min. 5; CLXXXI, en

varias miniaturas; CLXXXVlI,j" 247 r,
min. 3 y 4.

Debemos indicar que las miniaturas
mencionadas, al igual que las que se cita­
rán en ocasiones sucesivas, no constituyen
un repertorio exhaustivo, sino tan sólo
una parte) escogida a título de ejemplo,
de las muchas en que aparecen motivos
heráldicos. Ello dará idea de su impor­
tancia de este aspecto dentro de las Can­

tigas, aspecto inédito hasta la fecha.

rias miniaturas, y cantiga CLXXXVII,
varias miniaturas.
6 Este tipo de tela, denominado «a com­

pás» o <Œ señales» (este último nombre
muy significativo) (vid. GUERRERO Lo­
VILLO, op. cit., pág. 68), era frecuente en

la época. De origen claramente oriental,
dentro de los círculos se inscribían figu­
ras de animales más o menos fantásticos.

7
Véase al principio la fecha del Códice.

8
PEDRO DE BARRANTES MALDONADO:

«Ilustraciones de la Casa de Niebla», en

Memorial Histórico Español, IX, 1857,
págs. S4 y ss.
9

En la min. 1 encontramos dos ejem­
plos: De plata, dos estrellas de David de
sable, vacías, en jefe, y De plata, una

estrella de David de sable, vacía, en'jefe;
y en la min. 5, De plata, una estrella de
David, de sable, vacía, en jefe, filera de

gules.
10 Para todo 10 referente a emble­
mas heráldicos sobre pendones de lanza,
vid. MARÍA JOSÉ SASTRE y ARRIBAS:
«Representaciones vexilológicas en las

Cantigas de Alfonso X el Sabio», en

Comunicaciones del Xl Congreso In­
ternacional de Vexilologia, celebrado en

Madrid, 1985.
II Sobre el tema de las vibradas en He­
ráldica, y su originalidad, vid. FAUSTINO
MENÉNDEZ PIDAL: Heráldica Medieval
Española I: La Casa Real de León y.
Castilla, Madrid, Hidalguía, 1982, pági­
nas. 144 a 146, especialmente pág. 145,
nota 8.
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Cantiga XLVI, min. 2,fajados de oro

y gules (el escudo con bloca) y bandadas

de plata y sable.

Cantiga CXXI, min. 2, bandadas de

plata y gules.
Cantiga CXXVI, min. l,fajas vibradas

de plata y sable.

Cantiga CL VIII, min. 4, bandadas de

plata y gules.
IJ

Cantiga XXVIII, min. I, de gules, un

palo de oro,y min. 4, de gules.
Cantiga LI, min. 3, de oro.

Cantiga XCIX, min. 5, barrado de azur

y plata y fajado de oro y sinople.
Cantiga CLXXXI, min. 5,fajado de gu­

les y plata y fajado de oro y sinople.
14

Cantiga LXIII, min. 6, varios capillos,
uno palado de plata y gules, otro palado

Cantiga LXIII, min. 4,fajado de oro y

sinople.
Cantiga XCIX, min. 4, de oro, barra de

sable.
Cantiga CVI, min. I, bandada de plata
y gules.
Cantiga CXIX, min. I, un escudo ba­
rrado de plata y sable y otro fajado de

plata y gules.
Cantiga CXXIX, min. I, uno de gules,
otro de plata, y otro fajado de azur y

plata.; min. 2, bandada de oro y azur.

Cantiga CLXV,!" 220 v, min. 5, ba­
rrado de gules y oro, y verados en ondas

sable y plata.
Cantiga CLXXXI, min. 3, de oro, una

banda de sable.

Cantiga CLXXXVII,!" 247 r, min. 3,
barrado de plata y gules; min. 4, fajas
vibradas de oro y gules.

20
El conocidísimo y ya citado estudio

de J. Guerrero Lovillo dedica un capítulo
a tratar las inscripciones árabes de las

Cantigas, llegando a la conclusión de

que éstas no son auténticas inscripciones,
sino imitación de los caracteres arábigos,
sin otra finalidad que la decoración, y
dando otros ejemplos, ajenos a las Can­

tigas, de escritura decorativa: vid. Josr

GUERRERO LOVILLO: ob. cit., página 323.

El mismo Guerrero Lovillo, en la página
316 de dicha obra, señala la preocupa­
ción que por el tema tuvo Amador de
los Ríos, citando al respecto la traduc­

ción que de la inscripción de la bandera

de la cantiga «XC» hizo dicho autor en

«La pintura de pergamino en España
hasta fines del siglo XIII. Códice de los

Cántares et loores de Sancta María co-

21

Cantiga CLXXXVII, f" 246 v, min.

5, y t: 247 r, min. 3 y 6, de gules, jefe
recortado, de sable, cargado de inscrip­
ción de oro, y fileteado de oro, que va a

juego con una bandera farpada.
22

Ya señalamos la originalidad del fa­

jado vibrado a propósito de los equipos
militares con heráldica en la cantiga
LXIII. En el caso de la cantiga CLXXXI

nos hallamos ante los mismos esmaltes

de los Marqueses de Astorga. Vid. no­

ta Il.
2l Así, en el testamento (año 1080) del

señor aragonés Lop Garcés se lee: «illas
armas de meo corpore remaneant ad

filio maiore ...
illo scuto deaurato cum

mea segna vadat cum meo corpore ad

Sanctum Iohannern», «Col. de doc. para
el estudio de la historia de Aragón», Do-

de plata y azur y un tercero de azur con

una flor de lis de plata.
Cantiga XCIX, min. 3, un capillo de

gules con un castillo de plata, y min. 4,
un capillo de gules con castillo de sable,
y otro capillo de azur con una flor de

plata.
Cantiga CLVIII, min. 4, un pendón de

oro con dos fajas de gules cargadas de

bezantes de plata y acompañadas de tres

calderas de gules.
Cantiga CLXXXI, min. 3, un pendón
de oro, con tres círculos de gules, carga­
dos de sendas lises de plata; otro de

gules, tres cruces de oro, y otro también
de gules, cuatro bezantes de plata, en

los que se han dibujado unos radios de
gules, y min. 4, pendón de azur, tres

escuditos de oro, y min. 5, donde las
mantas de los caballos de los árabes es­

tán decoradas con motivos heráldicos
en una verados enondas de plata y sabl;
yen otrafajas vibradas de gules y plata.
/5

Cantiga XXVIII, min. l, de oro,
banda de sable; min. 3, de gules, banda
de plata; de plata, banda de sable, o de
oro; min. 4, de gules, cinco bezantes de
plata en aspa (a la vista sólo tres).
Cantiga XXXV,f" 52 v, min. 6, de gules,
una cruz de plata cargada de cuatro lises
de sable y cantonada de cuatro castillos
de oro; de plata, cuatro lises de sable en

cruz; de gules, cinco bezantes de oro en

aspa.
Cantiga LI, min. I, bandada de gules y
oro.

16 Cantiga XIX, min. 3, sobre un ban­

dada de oro y azur y sobre unfajado de
oro y gules.
Cantiga XLVI, min. I, sobre un ban­

dada de oro y sable y sobre uno de

gules con una lis de oro en jefe; min. 2,
sobre unfajado de oro y gules, que va a

juego con un pendón sobre el que no

aparece «bloca», conociendo bien el ar­

tista que tal elemento sólo aparecía sobre

el escudo.

Cantiga CLXV,!" 220, v, min. 5, sobre

un barrado de gules y oro.

17 Además de las que aparecen sobre

adargas en la cantiga CLXXXI y que

ya hemos mencionado, pueden añadirse:

cantiga CLXXXVII,!" 247, r, min. 2,
de gules, dos estrellas de David de plata,
vacías, en jefe (probablemente se trate

de más estrellas, pero la perspectiva sólo

permite ver dos); min. 3, de oro, cuatro

estrellas de David, de sable, vacías; min.

4, de oro, cinco estrellas de David, de

sable, vacías (falta la del cantón diestro

de la punta), y hay pendón a juego, con

tres estrellas de David, en iguales colores.
is

Cantiga CLXV,f" 220, v. min. 5, de
oro, cuatro a cinco crecientes montantes

de sahle en cruz (la perspectiva del dibujo
sólo deja a la vista el del jefe y el del

flanco diestro).
IQ

Cantiga LXIII, min. 4, de gules, seis

crecientes ranversados de oro, puestos
dos y uno J dos y uno.

Cantiga LXXXIII, min. I, pendón rojo
con siete crecientes ranversados blancos.

cumentos correspondietues al reinado de
Sancho Ramírez, II, Zaragoza, 19 I 3,
pág. 132. Tomo la cita de FAUSTINO
MENÉNDEZ PIOAL: Le début des emblè­

mes héraldiques en Espagne, Lisboa,
1984, pág. 39, nota 106.

24
Vid. nota 16.

25
Este Ordenamiento se conserva en el

Archivo Municipal de Burgos y está

transcrito, en parte, por don Ar-;SELMO

SALVÁ en Páginas histórico-burgalesas,
Burgos, 1907, págs. 39 y ss.

26
Museo Arqueológico Nacional. Nú­

mero de Inventario 50.869.
27

Vid. FAUSTINO MENÉNDEZ PIOAL: He­

ráldica Medieval Española J: La Casa
Real de León y Castilla, Madrid, Hidal­

guía, 1982, pág. 98.
2M Publicado y estudiado por primera
-y creo que única- vez por ANTONIO

C. hORIANO C!.;MBREÑO en El Bordado,
serie «Artes Decorativas Españolas», di­

rigida por Luis Pérez Bueno, Barcelona

-ed. Alberto Martín-, págs. 42-43. El

autor lo considera como el bordado es­

pañol más antiguo conservado, datán­

dolo antes del siglo XIII, datación con

la que no estamos en absoluto confer­

mes, según se desprende sin duda alguna
de los emblemas. Además, a fines del

siglo XII sería inconcebible una orna­

mentación heráldica así. El bordado
tiene que ser del último cuarto del siglo
XIlI.
;>ol Vid. F AUSTL\O ME:\t\DEZ PIDAl: op.
cit., pág. 111.

Cantiga CLXXXVll, fol. 247 r,

min. 5. Un defensor de la

fortaleza lleva escudo bandado

de plata y gules, y el caballero a

la occidental que se aleja tiene
un pendón decorado que parece
hacer juego con su escudo.

Cantiga CLXXXVII, [ol. 246 v,

min. 6. Los emblemas
heráldicos también aparecen en

los pendones de lanza
relacionando ideológicamente a

los personajes que los llevan
con ios musulmanes.

Cantiga LXIII, min. 3. Destaca

el equipo militar del caballero
de la izquierda, con escudo,
pendón y traje sembrado de
escuditos que reproducen el

emblema de su arma defensiva:
bandado de plata y sable,

nocido bajo el título de Las Cántigas de

Rey Sabio», en Museo Español de An­

tigüedades, 1. III (1874), pág. 38, sor­

prendiendo el no haber ninguna enseña

árabe en la cantiga XC, y sí corresponder
esta grafía a la que aparece sobre la

bandera musulmana de la cantiga XCIX,

y que Amador de los Ríos traduce por
«el ángel de Dios» o «la bandera de

Dios»: sería éste uno de los poquísimos
casos de una auténtica inscripción árabe

en las Cantigas.

29



DOS BOCETOS PARA
((LA SAGRADA FORMA))

DE CLAUDIO COELLO,
EN PRAGA

Por Pavel STEPÁNEK

Claudio Coello. «La Sagrada Forma».
Sacristía. Real Monasterio

de San Lorenzo de El Escorial.

30

arece inútil insistir en la impor­
tancia del cuadro «La Sagrada
Forma» que ha sido objeto de
atención para historiadores de
arte, y no sólo españoles I, pues,
como se ha dicho, «se trata de

una de las más insignes pinturas del siglo
XVII, Velázquez, Poussin y todos los ita­
lianos incluidos» 2. Pero sí vale la pena re­

cordar el motivo que le dio existencia y.
que, sorprendentemente, tiene algo que ver

con la historia de Checoslovaquia, pues la
Hostia protagonista de Gorkum, profa­
nada, según la tradición, a,últimos de junio
de 1572, durante las guerras religiosas entre
católicos y protestantes en los Países Bajos,
de la cual «brotó sangre en el momento de
la profanación por tres roturas producidas
por los clavos del calzado del profanador» 3,
pasó por Praga antes de llegar a España.
Tras la conversión del hereje, cuya historia
se relata en un bajorrelieve en la misma
sacristía de El Escorial, la hostia fue llevada
por el capitán Fernando Weidner a Viena,
donde «a fuerza de súplicas la consiguieron
Adam Dietrichstein, barón y consejero del
Emperador, y su señora, doña Margarita
de Cardona, perteneciente a la familia de
los Duques del mismo título en España» 4,
quienes poseían el castillo de Mikulov Ni­
cholaburg, en Moravia, Checoslovaquia 5.
Tanto se interesaron estos piadosos señores
por la posesión de la Santa Forma, como.
ellos la llamaban, que, a fuerza de súplicas,
consiguieron de Fernando Weidner que se
la regalase. Muerto Adam Dietrichstein,
quedó doña Margarita como dueña y
señora de tan preciado tesoro, llevándolo
consigo a Praga, adonde había trasladado
su residencia. Pocos años después decidió
enviar la Sagrada Forma como obsequio
a su hija, la marquesa de Navarrés, que
vivía en España. En esta operación inter­
vino el doctísimo Padre Fray Martín de
Guzmán, agustino español, quien, con el
notario y testigos, levantó acta de autenti­
cidad y selló la caja que contenía la Sagrada
Forma. Esto sucedía en el año 1592. Doña
Margarita se la envió a su hija por medio
del Barón Quevenheler Khevenhüller, em­

bajador del Emperador Rodolfo II en Es­
paña, para que se la entregase en sus pro­
pias manos. Se ignora cuánto tiempo
estuvo esta reliquia en poder de la mar­

quesa de Navarrés. Lo cierto es que se la
regaló a Felipe II antes de 1597; y este

piadoso Rey se la entregó a su querido
Monasterio de El Escorial". Esta larga cita
nos aclara sus destinos.

Finalmente, sabemos que la Sagrada
Forma fue trasladada solemnemente al al­
tar de la sacristía el19 de octubre de 1684,
con motivo de la liberación de Viena del
cerco turco, y es éste el momento captado
por Claudio Coello 7.

Ahora bien, desde que expuse en mi
primer estudio sobre pinturas españolas



�.

en la Galería Nacional de Praga la hipótesis
de que dos cuadros, tenidos en esta pina­
coteca por copias, según el famoso cuadro
en El Escorial, pudieran ser muy posible­
mente obras originales del artista, mi teoría
se iba robusteciendo, al tiempo que yo re­

copilaba poco a poco pruebas de todo tipo
que la confirmaran. Pude presentarla en el
Anuario de la Universidad Carolina de

Praga 8, Y creo que ha llegado el momento

de darla a conocer con el debido rigor y
claridad en España, aunque todavía falten

pequeños detalles, que, sin embargo, poco
o nada quitan al resultado obtenido.

Las pinturas de Praga son dos cuadros,
pareja ideal de los principales personajes,
el Padre Francisco de los Santos y el rey
Carlos II. La cabeza del venerable prior,
óleo sobre tela ovalada, 81 X 63 cm., nú­
mero O 1784, está captada en la posición
correspondiente con exactitud a la de la

Sagrada Forma, con un ostensorio en las
manos. Conviene recordar que, lo mismo
que en la obra escurialense, también aquí
el sacerdote lleva capa pluvial de oro y
plata triada, y sobre el pecho luce el pecto­
ral «adornado de cinco diamantes, ocho

esmeraldas, cuatro rubíes y cinco gruesas
perlas» 9.

El otro retrato, de Carlos II, óleo sobre
tela ovalada, 81 X 63 cm., núm. O 1783,
también respeta la posición del original: el

Rey está de perfil, idealizado quizás ligera­
mente con respecto a otros retratos cono­

cidos.
Los dos cuadros fueron adquiridos por

la Galería Nacional de Praga en 195910,
siendo relegados a los depósitos bajo pre­
texto de copias. De sendos letreros, impre­
sos en francés al dorso, se deduce que pa­
saron por una venta pública Il, donde los
cuadros quedaron forrados y planchados
sobre una nueva tela encima de los actuales

bastidores, y provistos de marcos típica-
mente decimonónicos.

\

Más interesante y complejo, desde todos
los puntos de vista, resulta el retrato del
Padre Santos. La noble cabeza canosa está
tratada muy plásticamente, pero sin con­

trastes aparentes. Predomina la escala de
los amarillos y ocres contra el fondo verde
olivo, lo cualle diferencia del cuadro escu­

rialense, donde el personaje está colocado

e? medio diferente. Los pliegues del manto,
�camente modelados, acusan un fuerte sen­

tido de forma plástica, típica de Claudio
Coello, y además de su preciso modelado,
deben mencionarse la fina gama de colores

� la pincelada que, en suma, pueden cali­
ficarse hasta de refinados. A pesar de ello,
hay también pinceladas separadas y pas­
tosas, por ejemplo, en las mangas.

Asimismo, el retrato de Carlos II mues­

tra una exquisita modelación. El pelo casi
rubio contrasta con el verde olivo del
fondo, muy claro, amarilleado a la derecha,
mientras la cabeza se perfila claramente en

Detalle
de «La Sagrada Forma»:
El Padre Francisco
de los Santos
con un ostensorio
en las manos.

31



Claudia Coello. «El Padre Francisco
de los Santos». Oleo sobre tela.

Galería Nacional de Praga.
Hoy expuesto en la Galería

de Bohemia Central,
Palacio de Nelahozeves.

Claudio Coello. «Carlos fh.
Oleo sobre tela. Galería Nacional

de Praga.
Expuesto hoy

en la Galería de Bohemia Central,
Palacio de Nelahozeves.

el espacio. Los contrastes de la plasticidad
dan volumen acusado a ésta.

Ambos cuadros tienen una especial dig­
nidad, tan característica en Coello 12. En
los dos hay, además, ligeras diferencias con

respecto al original, lo que hizo sospechar
que tal vez no fuesen originales; aparte de
las arrugas del manto, tampoco coincide
el nudo del ostensorio con el original escu­

rialense que, a su vez, tiene forma de bola,
mientras que en la versión de Praga está
hecho al modo de la rosa de los vientos.
Detengámonos en este aspecto. Aunque se
afirma que «la hermosa custodia de plata
y oro, con trabajo de filigrana y varias
amatistas y turquesas engastadas, con que
bendice el Padre Prior, es la que regaló
Carlos II en 1684 para que sirviera de viril
permanente en el nuevo templete, y ha sido
en la que se guardaba la Santa Forma
hasta el verano del año 1942, en que fue
robada» 13, no es exactamente así. Dicha
custodia aparece en su forma completa en

el cuadro de Praga, en vez de en el escuria­
lense, lo cual demuestra que el autor del
primero tuvo que tener a la vista la custodia
original. Por otra parte, el resto de la cus­

todia coincide en ambos perfectamente. Ig­
noramos por completo qué razones le mo­
vieron a Coello, tan realista y meticuloso
en otros detalles, para cambiar la forma
del nudo del ostensorio.

En el otro cuadro, de Carlos II, es dife- l

rente la corbata y las mangas de la casaca
del Rey, y también la posición de las manos

manteniendo el sombrero; faltan además
botones. En los cuadros de Praga los re­

tratados lo son a escala natural, mientras
que en el cuadro escurialense las figuras
son más pequeñas, pues están en el segundo
plano, lo cual puede llevarnos a pensar
que los cuadros de Praga sirvieron para
un estudio minucioso del natural. Es verdad
que la expresión de las caras es más dra­
mática y contrastada en la pintura escuria­
lense, pero sólo al observarla de cerca. Hay
que tener en cuenta que el pintor se vio
obligado a adaptarse a una revaloración
colorística, compositiva, lumínica y lineal,
no sólo porque debió haber sentido la ne­

cesidad de construir volúmenes más fuertes,
sino también por destacar los rasgos de
los retratados con una modelación y un

dibujo más enérgico, en vista de que el
espectador no puede acercarse mucho al
cuadro colgado por encima del altar, para
que no resultaran demasiado lánguidos.
La tela de ese cuadro tiene una estructura
más rugosa, dando un matiz de sinuosidad
a la pintura, mientras que los cuadros de
Praga, después de ser forrados, parecen
más lisos.

Por otro lado, los bocetos no necesitaban
esta acentuación, debido a que servían para
dominar el parentesco y crear una idea de
los principales rasgos y psicología de los
personajes. Según Gaya Nuño 14, «Claudio



fue riguroso hasta el extremo, trabajando"
.

cada una de las figuras secundarias con el

mismo amor que las principales. Los pocos
dibujos preparatorios conservados dan idea
del extraordinario cuidado con que el ar­

tista proveyó a la verdad de su obra ... » 15.
Añade que «en su afán de pormenorizar
toda la fidelidad del cuadro, no sólo hizo

dibujos de los asistentes a la ceremonia,
sino también lienzos, ya que entre los in­
ventarios de su taller se menciona un "Re­
trato de medio cuerpo" del P. Santos, re­

ligioso gerónimo, con una custodia en las
manos, sin marco, 250 reales ... », y que «de­
bía ser preciosa la serie de bocetos parciales
por el artista». Ya Palomino 16 aclara que
Coello «hubo de hacer retratos, no sólo
del Rey, sino de todos los asistentes a la
función .. ,» y que «pidió licencia ... a Su Ma­

jestad, para retratarle en dicho cuadro .. .»,

El propio Palomino confirma la minucio­
sidad del pintor, al señalar

17

que «Claudio

por mejorar un contorno, daría treinta vuel­
tas al natural».

Si bien los cuadros de la Galería Nacio­
nal de Praga no llevan rasgos de copias
-y eran muchas las que surgían, aun en

pleno siglo XIX 18_, esto sí 10 observamos

muy fácilmente en los cuadros que fueron
de la colección del marqués de la Torrecilla.
En cuanto a la composición y los detalles
concuerdan absolutamente con su modelo
de Praga, pues tanto las arrugas como el
nudo del ostensorio testimonian claramente

que los cuadros madrileños fueron pintados
según éstos, y no según el cuadro escuria­
lense, si no existía, dado el extremo caso,
un tercer par de cuadros, hoy desapareci­
dos. El copista inexperto intentaba imitar
los trabajos de Coello, sin lograr la seguri­
dad de la construcción plástica y el colorido
atenuado, pues no disponía sino de pince­
ladas inseguras y un color reseco.

Aún más, dichas diferencias en detalles
son patentes asimismo en los grabados de
dichos personajes conservados en la Bi­
blioteca Nacional.". También existe en ellos.
el enmarcamiento ovalado que recuerda
lejanamente el marco de los cuadros de
Praga. Aparte de la evidente identificación
de los personajes, se indica en ellos que
cada uno. es «sacado del célebre original
de Claudio Coello que se halla en la Sa­

cri�tía de. dho. R.I Monst. 0», aunque esto
es imposible, pues en los detalles se está
limitando a los cuadros de Praga y no al
de E� Escorial. El nombre del grabador
=Luis Fernández Noseret- nos indica el
momento en que estos grabados pudieron
haber sido ejecutados, en el primer tercio
del siglo XIX 20.

Dichas concordancias en las diferencias
señaladas para las tres parejas de retratos:
sirven de pruebas indirectas para mi hipó­
tesis, que parece ser corroborada definiti­
vamente por las fotografías con rayos X,
sacadas durante la última restauración en

Custodia de Carlos Il
con la Sagrada Forma.
Sirvió de modelo
al pintar el cuadro
de Praga.

Copia según Claudia Coello.
«El P. Santos»,

en la versión de Praga,
procedente

de la Colección Torrecilla.

Copia según Claudia Coello.
«Carlos Il».



L. Fernández Noseret.
El P. Santos,

grabado.
Biblioteca Nacional de Madrid.

L. Fernández Noseret.
Carlos Il, grabado.
Biblioteca Nacional de Madrid.

la Galería Nacional21• Estas fotografías
muestran que los lienzos habían sido ya
utilizados cuando el artista comenzaba a

pintar los dos retratos. Tras sacar la pri­
mera fotografía, cuyo motivo fue averiguar
si el nudo del ostensorio estaba repintado
o no, apareció algo que para ser repinte
era demasiado: un busto de mujer, por
encima del cual fue pintado nuestro retrato
del Padre Santos. Esto sucedió de tal modo
que el artista colocó el retrato -de una

dama, cuya futura identificación no puede
excluirse- cabeza abajo. El por qué había
abandonado un retrato prácticamente ter­

minado lo ignoramos; quizá nos diga algo
su eventual identificación, y no hay que
hacer conjeturas. En este contexto parece
conveniente recordar ahora que el propio
lienzo de El Escorial fue pintado por los
dos lados, aunque por motivos diferentes 22;
se trata, por tanto,' de un procedimiento
casi habital en el artista. Las fotografías
con rayos X nos muestran algo más de lo
que se observa a simple vista en ellienzo:
la suprema libertad de la pincelada, en el
rostro, sobre todo en la frente, la oreja y la
nariz, aunque no se trata de gruesas pastas,
como es habitual en la pintura de Coello.

Desde el punto de vista técnico, ellienzo
de los dos cuadros parece ser distinto: más
fino en el caso del Padre Santos, más
grueso en el de Carlos II. La fotografía de
este último mostró además que estaba com- .

puesto de varios trozos de tela cortados,
visibles incluso como franjas verticales, en

la foto a los lados, con ligeros repintes. La
última restauración los dejó casi invisibles.
Asimismo aquí puede apreciarse la sobrie­
dad de la pintura en la corbata y el pelo de
Carlos!!'

Con respecto a los hechos comprobados,
cabe solucionar sólo el problema de las
dimensiones originales de los cuadros de
Praga, que están en el bastidor ovalado,
siendo recortado en esta forma al ser fo­
rrado. A juzgar por las citadas copias ma­

drileñas (Col. Torrecilla) que conservan el
óvalo pintado, puede afirmarse que tam­
bién la forma original de la pareja de Praga
sería aquélla. El óvalo ha sido bastante
común en Europa en el siglo XVII 23

e

incluso se menciona un boceto de Coello
de una parte de la composición en un

marco redondo 24. En particular lo obser­
vamos aún en el retrato de Carlos II, en el

Prado, atribuido a Coello. El óvalo está

aquí muy ligeramente trazado por la mano

del pintor, mientras que el bastidor es cua­

drangular. Como pintura, este retrato acusa

una mayor libertad, siendo un auténtico
boceto, pero tampoco puede decirse que
esté alejado del estilo refinado y precisio­
nista de Coello. Por otra parte, el retrato
del Rey en Francfort, lamentablemente per­
dido para cualquier auténtico análisis, de­
muestra, a través de una buena fotografía,
que está concebido de la misma manera



esmerada, aunque podemos señalarlo sólo
en términos generales. La forma descrita,·
tan típica para el pintor, se observa también
en otro cuadro acabado, más grande, como

el de María de Austria en Munich, mos­

trando una pincelada poco contrastante

en el volumen de las caras, que nos re­

cuerda mucho la seguridad de la construc­

ción plástica y refinada de los cuadros de

Praga.
El análisis anterior permite confirmar

las altas calidades pictóricas de los cuadros
de Praga correspondientes a la escuela ma­

drileña de la segunda mitad del siglo XVII,
como el lienzo original. Las pruebas con

rayos X y una serie de diferencias, tanto

de escala como en detalles, son señales de
que los cuadros surgieron al mismo tiempo
con «La Sagrada Forma». Si son bocetos

preparativos, hipótesis apoyada tanto por
ellienzo usado como por el tamaño natural
de los retratados, o trabajos surgidos du­
rante ellargo trabajo -«cinco años debie­
ron durar las pinceladas en el gran lienzo
hasta llegar el momento en que Claudio lo

concluyera» 25_, tal vez a instancias de al­

guna persona interesada, y destinados a la
observación de cerca, dado el minuciosismo
de su ejecución, es muy difícil determinarlo
hoy. Una cosa es segura: la de que son de
Claudio Coello y que surgieron en el pe­
ríodo de 1685 a 168926•
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su espléndido trabajo disiente de mi idea de que los
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muchas razones, pero tampoco ofrece pruebas irrefu­
tables y definitivas; ante todo no discute la cuestión de
cómo pudo representar Coello los dos cuadros según
el modelo escurialense cambiando el nudo del ostensorio
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el cuadro, pero teniendo ante sí el ostensorio diferente?
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embargo, nada cambiarán el hecho de que los cuadros
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Entrada exterior
a los Capítulos

por el Claustro Principal.

Tiziano.
«San Jerónimo en oración» ..

Altar principal
del Capítulo Vicarial.

en lujo y riqueza con la propia iglesia. La
razón por la que esta nueva dependencia
recibió este nombre fue que todas las reu­
niones aquí celebradas se iniciaban con la
lectura de un capítulo de la Regla. El nuevo

espacio conventual también se convirtió
en ellugar idóneo donde enterrar a aquellos
monjes que, por su bajo rango, no se po­
dían inhumar en la iglesia, pero para lo
que su alta cuna exigía un lugar más apro­
piado que el común del resto de la comu­

nidad religiosa. Por lo tanto, en la evo­

lución decorativa de esta dependencia
comunitaria observamos que al principio
se acerca más a lo mundano, constituyendo
lugares intermedios entre el arte religioso
y profano, y convirtiéndose, en algunas
ocasiones, en auténticas salas de reuniones
donde se podía llegar a tratar todo tipo de
asuntos religiosos y civiles. En un segundo
momento, ya en el Renacimiento, la Sala
Capitular recupera su primitivo significado
religioso para convertirse en una auténtica
capilla. Quizás el caso más importante lo
constituye la Capilla Pazzi, obra maestra
del arquitecto italiano Filippo Brunelleschi
(1377-1446), y que realmente se trata de la
Sala Capitular del Monasterio de la Santa
Cruz de Florencia.

Este importante aposento fue pronto
adoptado por todas las órdenes monásticas,
que consideraron como algo fundamental
el mantener siempre vivo el espíritu de las
normas que las gobernaban. La Orden de
San Jerónimo no constituye una excepción
a este precepto, y así vemos cómo desde
sus primeras fundaciones la Sala Capitular
forma uno de los elementos más impor­
tantes dentro de la ordenación del espacio
de la clausura, ocupando un lugar desta­
cado. Esta singular habitación se situó, de
forma invariable, en el Claustro Principal,
junto con la propia Iglesia, la Sacristía y la
Capilla dedicada a Santa Maria, esto es,
los lugares en torno a los cuales giraba la
vida contemplativa de los religiosos.

Otro aspecto importante que no pode­
mos omitir, y que presenta a San Lorenzo
como un nuevo modelo dentro del mundo
monástico del momento, es su estructura
de gobierno, concebida por el propio fun­
dador, el rey Felipe II. Esta consistía, bá­
sicamente, en la importancia dada al papel
del Prior sobre la Comunidad hasta llegar
a equipararlo al propio Abad. El motivo
es muy claro y viene dado por la impor­
tante misión a ellos encomendada, esto es,
la custodia y mantenimiento de la Casa
Eterna de los Reyes de España; por eso,
junto al padre espiritual de los religiosos,
el Abad, hace falta un segundo personaje
que gobierne y controle a una comunidad
de número bastante elevado, más de ciento
cincuenta monjes, y todas las riquezas y
propiedades del Monasterio. Esta nueva

organización se reflejará en la misma planta
del edificio, sobre todo en el Claustro Prin­
cipal, lugar donde se situarán las celdas o

conjunto de habitaciones en las cuales vi­
virán tan poderosos señores, ya que ambas
estarán comunicadas con la Sala Capitular.
y así vemos cómo esta modificación llega
incluso hasta el propio Capítulo, dispo­
niéndose aquí exclusivamente de dos Salas,
la primera denominada Prioral, donde ce­

lebraba el Prior, y una segunda llamada
Vicarial para uso del Abad o Vicario.

y siguiendo las corrientes decorativas
del momento, como dijimos al principio
de este apartado, en ambas Salas Capitu­
lares se prestará atención especial a la or-:

namentación, como auténticas capillas pri­
vadas que eran dotadas de altar, donde la
comunidad celebra todos sus actos, tanto
administrativos como religiosos.

PRIMERAS DECORACIONES
DE LAS SALAS CAPITULARES

La descripción más extensa que posee­
mos sobre la primera decoración que reci­
bieron las Salas Capitulares de este Mo­
nasterio la encontramos en la obra del
monje jerónimo Fray José de Sigüenza,
publicada en Madrid en 1605 bajo el título
La Fundación del Monasterio de El Esco­
rial. El texto al que nos referiremos nume­
rosas veces se encuentra en la segunda parte
dellibro, Discurso número seis, encabezado
de la siguiente forma: «Los capítulos, la
celda alta y baja del prior y otras piezas
del claustro grande, digna de advertencia».

Tras una breve introducción, donde nos

habla de las diferentes partes que forman
el Monasterio, Sigüenza ya advierte que
uno de los lugares más «excelentes» son

los designados para los Capítulos. La des­
cripción de éstos se inicia por el zaguán, o

pieza de entrada, que sirve para comunicar
ambas salas. Acto seguido comienza la des­
cripción de estas piezas, que no duda en
ensalzar de la siguiente forma: «De aquí se

entra en los capitulas, piezas de mucho
desenfado, alegres, claras y de grandeza,
que aunque a algunos se les ensangosta, a

otros se les ensancha el alma viéndose en

ellas». Tras dar las medidas, en pies, de
ambas habitaciones, y explicarnos los di­
ferentes elementos arquitectónicos de que
constan, el monje jerónimo termina el pá­
rrafo diciendo: «de suerte que cada pieza
tiene catorce ventanas y al Mediodia todas,
que están siempre con luz y aun con sol en

invierno, desde que sale hasta que se pone,
alegres y calientes ... Entre ellas [las paredes]
y la cornija [hay] hay mucho adorno de
cuadros y pinturas al óleo, unos grandes y
otros medianos, todos de maestros señala­
dos, italianos, españoles, flamencos, ale-
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manes, y todas de mucha devoción y llenas
de piedad».

Como se deduce de lo anteriormente

dicho, las Salas Capitulares de San Lorenzo

se situaron en el Claustro Principal, en el

lado de Mediodía, ocupando todo el espa­
cio correspondiente a esta panda del patio.
La entrada al recinto se situó justo en el

centro, coincidiendo con el claro del arco

que corresponde a la calle central que cruza

el jardín; de esta forma se corregía el error

de cálculo que se advierte con respecto a

la puerta del templo.
Una vez flanqueada la puerta de entrada,

nos encontramos con un amplio zaguán
que sirve de comunicación a ambas Salas,
las correspondientes al Capítulo Vicarial,
situada a la derecha, según se entra, y al

Capítulo Prioral, en ellado opuesto. Am­
bos capítulos estaban comunicados, a su

vez, con las celdas del Prior y del Vicario
o Abad, pues ambos cuartos se situaban
en la segunda planta del Claustro Principal.
A modo de amplios espacios rectangulares,
las salas son de gran sobriedad, decoradas
únicamente con una elegante cornisa vo­

lada sobre la que descansa una bóveda

rebajada interrumpida por catorce huecos

para situar las ventanas dellado sur. y es

esta doble hilera de vanos, unos a modo
de balcones a nivel del suelo, y otros como

ventanas por encima de la cornisa, lo que
constituye la auténtica decoración arqui­
tectónica de los Capítulos, ya que el efecto
se completa cuando entramos en las Salas

y observamos las 'bellas tonalidades de luz

y sombra que se producen en el interior de
las mismas. Estamos, sin lugar a dudas,
ante uno de los espacios más singulares
del edificio, en donde la luz, que es el sím­
bolo de la presencia de Jesucristo en su

Iglesia, se une a la arquitectura para crear

un lugar casi divino. Si el visitante tiene la
mala fortuna de entrar en este recinto con

las hojas de las ventanas cerradas nos en­

contramos con un espacio «angosto», como

ya nos dijo Sigüenza, que a algunos les

parecía, quizás por esta razón que aquí
apuntamos.

Otro elemento que conservamos, original
de la primitiva disposición de las Salas Ca­

pitulares y que completa esta primera des­

cripción, es la sillería que se sitúa a ambos
lados de cada Capítulo. Este interesante

trabajo fue, como el resto de las sillerías
de esta Casa, diseñado por Juan de Herrera
y realizado en madera de pino de Cuenca
por Mateo Flecha y su taller.

Pero volvamos al texto del Padre Si­
güenza y a su relación de cuadros aquí
situados. Comenzando por el zaguán, el

monje jerónimo menciona la presencia de
una colección de retratos de santos reali­
zada al óleo, algunos sobre lienzo y otros

sobre tabla. Desconocemos el número

exacto de estas pinturas, pero tuvo que ser

amplio, porque cubría todo el espacio que
media entre las ventanas y la cornisa del

arranque de la bóveda. Tampoco Sigüenza
menciona nada sobre el autor de esta serie,
pero seguramente corresponde a las traídas
de Italia para decorar tanto aquí como en

la Biblioteca, y entre ellas destaca los re­

tratos de San Francisco, Santo Tomás y
Santo Domingo. La decoración se com­

pletaba con un cuadro atribuido al pintor
veneciano Sebastián de Piombo, que re­

presentaba a Jesucristo llevando la Cruz a

cuestas. Según parece, el Monasterio llegó
a poseer tres versiones de este mismo tema,
considerándose original la que se colocó
en el frontispicio de la Silla del Prior, si­
tuada en el Coro del Templo, obra que en

la actualidad se conserva en el Museo del
Prado. La tercera obra se situó en el zaguán
de la Sacristía, sobre ellavamanos. En la

actualidad San Lorenzo conserva diferentes

copias de esta obra, pero ninguna en los

lugares indicados.

Completando esta primera lectura, no

podemos pasar por alto los dos magníficos
altares que presiden ambas salas y que,
tras la nueva reorganización, pasan a os­

tentar los mismos cuadros que el propio
rey Felipe II dispuso que allí estuvieran.
Las dos obras fueron realizadas por el ar­

tista italiano Tiziano Vecellio, pintor favo­
rito del monarca español, el cual recibió la

mayoría de los encargos importantes de

pintura de caballete que se necesitaban para
esta Fundación, pues su avanzada edad le
sirvió de escusa para no venir a España.
Sin lugar a dudas, de los dos cuadros rea­

lizados, el más importante es el colocado
en el Capítulo Vicarial; nos referimos al
«San Jerónimo en Oración». Este soberbio
lienzo fue realizado por Tiziano hacia 1560,
aunque parece que la obra no llegó a Es-

Tiziano.
«La Oración en el Huerto».

Altar principal
del Capítula Prioral.

Vista general
del Salón Prioral

con la pintura veneciana
del siglo XVI.
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paña hasta después de 1575, ya que el pro­
pio pintor se lo ofrece a nuestro Rey en

una carta fechada el 25 de septiembre de,
ese mismo año. Fue entonces cuando, apro­
vechando esta venta, el cuadro se retoca
en el taller, sobre todo en lo que se refiere
a paisaje, y se envía a España. La pintura
causó una gran admiración desde el mismo
momento en que se desembaló, y así Si­
güenza exclama: «el uno es de San Jeró­
nimo en la penitencia y desierto y ya en la
edad de viejo, figura de gran relieve y
fuerza, una carne tostada, magra, enjuta,
tan natural cual el mismo santo nos dice
que la tenía y allí como vivo nos lo mues­

tra».

Para el altar opuesto, el del Capítulo
del Prior, Tiziano envió una segunda com­

posición que muestra el momento en que
Jesucristo, postrado de rodillas ante el Al­
tísimo, exclama: «Aleja de mí este Cáliz,
pero que no se haga mi voluntad, sino la

Vista general
del Salón Vicarial
con pintura española
de los siglos de Oro.
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tuya». Tan dramático momento de la Pa­
sión de Nuestro Señor es representado apro­
vechando la oscuridad de la noche, que es

rota por el gran resplandor de un ángel
que ilumina toda la escena. El cuadro, que
fue enviado a España en el año 1562, se

presenta en la actualidad en un delicado
estado de conservación, ya que toda la su­

perficie pictórica tiene marcas de haber es­

tado expuesta al fuego.
A partir de este punto el texto del monje

jerónimo, en un intento de ganar soltura y
amenidad, silencia el resto de los cuadros
aquí reunidos, emplazando su descripción
al Libro XVII de su obra, donde ha reu­

nido toda ela grandeza y variedad de la
pintura que hay en esta Casa». Y es aquí
donde encontramos el resto de la relación,
sin especificar, muchas veces, en cuál de
las dos Salas se colocaron.

Primeramente habla de la presencia de
cuatro importantes obras. La primera de

ellas, que en la actualidad ya no se con-'

serva, representa a Cristo muerto acorn­

pañado por la Virgen y Nicodemo, cuadro
atribuido al Masaccio y que podria tratarse
de un original del italiano Arsenio Masca­
gio, activo en España a finales del siglo
XVI y principios de la siguiente centuria,
ya que en las Colecciones Reales nunca se

ha localizado la presencia de una pintura
de este primer maestro florentino. La si­
guiente pintura fue realizada por Tiziano
yen la actualidad se encuentra en el Museo
del Prado. Nos referimos al denominado
«Asunto místico», y que representa a la
Virgen Maria con el Niño Jesús acom­

pañados por dos santos cuya identificación
no está aún muy clara. Según algunos es­

pecialistas podrian ser San Jorge y Santa
Catalina, aunque en la actualidad se piensa

que estamos ante Santa Justina y San Libe­
ral. La obra fue enviada al Monasterio el
8 de julio de 1593 por Felipe II para deco­
rar los Capítulos. También en tan impor­
tante lugar se colocó un cuadro realizado
por el malogrado pintor español Juan Fer­
nández Navarrete, conocido como «el
Mudo», titulado: «Aparición de Jesucristo
a su Madre, después de la Resurrección».
La obra, que se instaló, aunque, como co­

menta Sigüenza, estaba sin terminar, sigue
siendo propiedad de San Lorenzo. Y, por
último, el monje jerónimo menciona una

tabla sin identificar del pintor holandés
Hyeronimus Bosch, conocido en España
como «El Bosco».

Refiriéndose concretamente al Capítulo'
Vicarial, Sigüenza habla de la colocación
de algunas copias de obras de Rafael que
no identifica, así como del cuadro titulado
«Sagrada Familia con San Juanito», re­

alizado por Lavinia Fontana, «tan alegre
y hermoso y de tan buen colorido y tan
lleno de dulzura, que nunca se hartan de
verla». Esta obra se expone actualmente
en el Panteón de Infantes de este Monas­
terio.

Tampoco es mucha la información que
poseemos del Capítulo Prioral. En primer
lugar sabemos que aquí estuvo instalada'
una copia del famoso cuadro de Rafael
«La Transfiguración», que seguramente co­

rresponde a una de las tres versiones que
de esta misma obra guarda San Lorenzo ..

Del famoso pintor Antonio Correggio tam­
bién llegó una copia de la pintura titulada
«Descanso en la huida a Egipto, con San
Francisco», cuyo original se guarda en la
Galeria Nacional de Parma, con el nombre
de «La Virgen de la Escudella». Esta copia
se conserva en la actualidad en el Museo
del Prado. Y, por último, se menciona la
presencia de un cuadro atribuido a Fede­
rico Baroccio, concretamente una Anun­
ciación, que podria tratarse del cuadro que
del mismo tema se conserva en el Museo
del Prado y que ha sido recientemente re­

conocido como un Daniele da Volterra;
ya el propio Sigüenza consideró que el cua­
dro poco tenía que ver con la manera del
Beroccio.

Incluimos en nuestra descripción la
Celda Prioral Baja, pues aunque es una

dependencia, en cierta medida, ajena a los
Capítulos, su visita se incluye en el actual
recorrido turístico. La descripción que de
ella tenemos es bastante completa. En pri­
mer lugar hay que destacar la presencia de
un cuadro atribuido por Sigüenza a Miguel
Angel, con ciertas reservas, y que en la
actualidad se considera original de Jacopo
del Conte. Esta obra, que representa una

Sagrada Familia, fue enviada por Felipe
II a San Lorenzo el 15 de abril de 1574
como realizada por Salviate Romano, y se
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guarda en la actualidad en el Museo del

Prado.
La decoración de las entreventanas se

completó con tres cuadros, sin identificar,
de Hyeronimus Bosch y dos importantes
tablas de Joachim Patinir. La primera de
ellas representa «El Milagro de la Multi­

plicación de los Panes y los Peces», que
con cierto orgullo podemos decir que, tras

esta última remodelación, ha vuelto a ser

colocado en el mismo lugar que en los

tiempos fundacionales. De la segunda obra,
que representa a «San Jerónimo curando
al león», ya no podemos decir lo mismo,
pues en la actualidad se guarda en el Museo
del Prado. Ambas tablas fueron enviadas
al Monasterio por el propio Felipe II en

1584.
Por encima de las ventanas, en el espacio

que media entre éstas y la cornisa del techo,
se colocaron una serie de retratos de Pon­
tífices Romanos, que podrían corresponder
a los que en la actualidad se guardan en el
Salón de Manuscritos de la Biblioteca.

Los mejores documentos con los que
contamos para saber los cambios habidos
en la decoración de estas piezas durante el

siglo XVII son las diferentes ediciones del

gran libro del Padre Fray Francisco de los

Santos, titulado: Descripción breve del Mo­
nasterio de San Lorenzo el Real del Esco­
rial, unica maravilla del mundo. Fabrica
del prudentissimo rey Philippa Segundo.
Ahora nuevamente coronada por el Ca­
tholico rey Philippa Quarto el Grande. Con
la Magestuosa obra de la capilla insigne
del pantheon, y traslación a ella de los
Cuerpos Reales. Dedicada a quien tan Ilus­
tremente la corona. Desde la primera edi­
ción de esta obra, aparecida en Madrid en

1657 con una descripción bastante más de­
tallada que la de Sigüenza, aunque el es­

quema general de la obra copia palpable­
mente el libro del monje jerónimo, hasta
la cuarta y última, realizada en esta misma
ciudad en 1698, años después del gran in­
cendio de 1671, podemos seguir de forma
bastante puntual todos estos cambios.

Comenzando nuestro repaso por la pri- �

mera edición de la obra de Santos vemos

cómo el Zaguán de las Salas Capitulares
sufrió un cambio completo en su decora­
ción. La serie de retratos de Santos fue
sustituida por una interesante selección de
obras realizada siguiendo unos criterios más
estrictos de calidad que los mantenidos du­
rante la época fundacional. La gran rapidez
con la que el rey Felipe II adquirió todos
los bienes que entregó a San Lorenzo, le
obligó, en muchas ocasiones, a no poder

Vista general
de la Celda Prioral Baja,
con pintura flamenca
del siglo XVI,
principalmente obras de El Basca.

controlar la calidad de los mismos, por lo

que el propio Monarca, consciente de este

grave problema, previno en su Testamento
a todos sus sucesores para que siguieran
enriqueciendo esta Fundación.

Esta nueva selección estaba compuesta
por siete cuadros, tantos como espacios se

querían cubrir, esto es, los huecos que exis­
ten encima de las cuatro puertas laterales

y las tres ventanas del Zaguán. La distri­
bución exacta no queda consignada en esta

Descripción, aunque sí, al menos, los auto­

res y títulos de los cuadros escogidos. Apro­
vechando los fondos existentes en los pro­
pios Capítulos y otras dependencias de San
Lorenzo se presentaron tres interesantes

cuadros. Primeramente un San Jerónimo
Penitente del Tintoretto, obra traída de la

Sacristía, que en la actualidad se da por
perdida, y dos lienzos de las Salas, «La

Anunciación» de Volterra y una de las co­

pias de Rafael. Entre las obras que posi­
blemente fueron adquiridas, tras la muerte

de Felipe II, cuatro fueron las que se colo­

caron en esta pieza. Encabeza la lista un

cuadro de Tiziano, pintor favorito de la

Casa de Austria, titulado «Jesucristo con

el Mundo en sus Manos». El lienzo fue

Tiziano. «Ultima cena».

Obra pintada para el Refectorio.
Se expone desde el siglo XIX

en el Capítula Prioral.



Escuela de Patinir.
«La Multiplicación de los Panes

y los Peces».
Obra atribuida erróneamente

a Sandrant
desde el siglo XVl/l.

trasladado durante el siglo XIX al frontis­
picio de la Silla Prioral del Coro, donde
aún está, en sustitución del cuadro antes

mencionado del Piombo llevado al Prado.
La segunda obra colocada fue un cuadro
del también pintor veneciano Pablo Vero­

nés, con el tema de «Jesús y la mujer adúl­
tera». El cuadro, que en la actualidad es

propiedad del Museo del Prado, se en­

cuentra depositado en el Museo del Ca­
bildo Insular de Las Palmas. La tercera

pintura elegida fue un tema mariano: «La

Virgen con el Niño», de Anton van Dyck,
situada en los Nuevos Museos del Monas­
terio. Y, por último, una obra atribuida,
sin ningún fundamento, por el Padre San­
tos al Greco. Se trata de una interesante
copia del cuadro «Desposorios místicos de
Santa Catalina con San Sebastián» del Co­
rreggio, cuyo original se guarda en el Mu­
seo del Louvre. Esta obra vuelve a aparecer
en el Zaguán en la actualidad.

El Capítulo Vicarial, según esta relación,
no sufrió ninguna alteración importante.
U nicamente se registra la presencia del cua­

dro de Jerónimo Murciano: «La Resurrec­
ción de la hija de Jairo», que el propio
Sigüenza describe sin dar su localización.

Gracias a la primera edición dellibro del
P. Santos completamos la información de
esta Sala confirmando que en un principio
únicamente tuvo seis cuadros que se distri­
buyeron sobre la pared principal dejando
libres las entreventanas y sobrepuertas.
Junto al cuadro de Murciano se mencionan
las copias de Rafael, aunque seguimos sin
saber de qué temas se trata, seguidas de la

«Sagrada Familia» de Fontana y dos tablas

Moral o Aulilla. Los proyectos, que fueron
realizados por el pintor Diego Velázquez
en su calidad de Aposentador del Rey, es­

tán dentro de los planes de renovación que
tuvo Felipe IV para San Lorenzo. Los cua­

dros reunidos en estas dependencias fueron
una de las mejores muestras de la amistad
y colaboración que tuvieron este Monarca
y su Pintor de Cámara.

La primera pieza en renovarse fue el
Capítulo Prioral que pasó a contar de seis
a dieciocho obras maestras de los siglos
XVI y XVII. Presidiendo el Capítulo se

mantuvo el gran cuadro de Tiziano «La
Oración en el Huerto». Encima de las puer­
tas laterales, a los lados del Altar, se colo­
caron: «La Virgen del rosal» de Rafael,
adquirida en la almoneda de Carlos I de
Inglaterra, y «La Sagrada Familia con

Santa Ana» de Rubens, comprada en la
almoneda del Duque de Caspio, ambas
obras propiedad actual del Museo del
Prado. Encima de las puertas laterales de
entrada se situaron del Guernico: «San Je­
rónimo», de paradero desconocido, y
«Santo Tomás», propiedad del Monasterio.
La pared principal se destinó para lienzos
de grandes dimensiones. Centraba la com­

posición el gran cuadro del Veronés «Jesús
y el Centurión», adquirido por Alonso de­
Cárdenas en la almoneda del Monarca bri­
tánico para Felipe IV, y que en la actuali­
dad se guarda en el Museo del Prado. A
los lados, dos cuadros de Van Dyck: «La
Coronación de Espinas», comprada en la
almoneda de Rubens, y «La Piedad», com­

prada por Felipe IV. Y, por último, com­

pletando la pared, dos obras de Palma el
Joven, también conseguidas en la almoneda
de Carlos I de Inglaterra: «David vencedor
de Goliat» y «La Conversión de San Pa­
blo».

En la pared opuesta, entre las ventanas,
también se presentaron cuadros, entre los
que destacamos: «La Inmaculada» de Ru­
bens y «La Virgen de la Silla» de Reni.

En la actualidad todos estos cuadros se

guardan en el Museo del Prado.
El Capítulo Vicarial, como ya dijimos

antes, también entró dentro de los proyec­
tos de renovación de Velázquez, pero, se­

gún parece, éstos no se llevaron a cabo
hasta el reinado de Carlos II, debido a la
muerte del artista, ocurrida en 1660, y del
propio Felipe IV en 1665. Esto mismo nos

comenta el P. Santos en la segunda edición
de su Descripción sin llegar a desarrollarla.

del pintor holandés Hyeronimus Bosch,
que son: «Camino del Calvario», actual­
mente en la Celda Prioral Baja, y «San
Antonio Abad», una de las muchas versio­
nes que tuvo Felipe II de este mismo tema.

El Capítulo Prioral también fue deco­
rado con seis importantes lienzos, siguiendo
la misma disposición mencionada en la
Sala anterior. A los cuadros ya citados
por Sigüenza hay que añadir una nueva

obra de Tiziano que había sido enviada
por Felipe II el 14 de abril de 1574; nos

referimos a la titulada: «El escarnio de
Cristo», que en la actualidad se guarda en

el Museo del Prado, además de «El Bau­
tismo de Cristo» de Palma el Joven, y «El
Descendimiento» de Veronés, propiedad
todavía de San Lorenzo.

La Celda Prioral mantuvo las mismas
obras mencionadas por Sigüenza.

Los grandes cambios de decoración se

produjeron al poco de aparecer la primera
edición de la Descripción del P. Santos y
éstos se consignan en su segunda edición,
en 1667. La nueva disposición no sólo
afectó a las Salas Capitulares, sino también
a otras importantes dependencias del Mo­
nasterio, como la Sacristía y el Aula de

DESCRIPCIONES DEL
SIGLO XVIII

El interés que sintió el Siglo de las Luces
por nuestro Monasterio se ve reflejado en

dos importantes publicaciones que sobre
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él se realizaron ya pasada la mitad de la

centuria. La primera se la debemos al Padre

Andrés Ximénez, monje jerónimo que vivió

en San Lorenzo y que fue Catedrático de

Vísperas en su Colegio. Ellibro fue publi­
cado en Madrid en 1764 bajo el título de:

Descripción del Real Monasterio de San

Lorenzo del Escorial: su magnífico Templo,
Panteón y Palacio: compendiada de la des­

cripción antigua y exornada con nuevas

vistosas Laminas de su Planta y Montea:
aumentada con la noticia de varias gran­
dezas y Alhajas con que han ilustrado los

Católicos Reyes aquel Maravilloso Edificio,
y coronada con un tratado apéndice de los

Insignes Profesores de las Bellas Artes, Es­

tatuaria, Arquitectura, y Pintura, que con­

currieron a su Fundación, y después le han

enriquecido con sus Obras. La segunda
obra dedicada a este edificio y las riquezas
en él contenidas se la debemos al escritor

y pintor Antonio Ponzo Esta descripción
aparece recogida en el tomo II de su Viage
por España, publicado en Madrid, entre

los años 1772 y 1794.
Tras la lectura de ambas descripciones

vemos que la decoración de los Capítulos
se mantuvo intacta durante todo el siglo
XVIII, tal como la había dispuesto Car­

los II, según los criterios de su padre, Fe­

lipe IV, y Diego Velázquez. Esto nos hace
deducir que el gran incendio de 1671 apenas
afectó a esta zona del Monasterio.

De esta forma vemos cómo el Zaguán
aumentó el número de cuadros a nueve,

cubriéndose así, suponemos, la pared que
aparece junto a la puerta de entrada debido
al desplazamiento a la que es forzada para
que quede centrada respecto al Claustro

Principal. A los ya mencionados cuadros
se añadieron los siguientes: «San Juan Bau­
tista sujetando el cordero entre sus manos»,

copia de un original perdido de Ribera, y
«El Martirio de Santa Justina» de Lucas

Jordán. Ambas obras siguen siendo pro­
piedad del Monasterio.

La decoración que vieron el P. Ximénez

y Ponz en el Capítulo Vicarial fue la si­

guiente: centrando la gran pared principal,
«La Conversión de María Magdalena» de

Tintoretto, obra que se vuelve a colocar

en estas Salas; flanqueada por «La Religión
socorrida por España» de Tiziano, propie­
dad del Prado, y «San Sebastián atendido

por las Pías Mujeres» de Ribera, actual­

mente en el Museo de Bellas Artes de Bil­
bao. Y, finalmente, en los extremos: «La
Reina Ester ante el Rey Asuero» de Tinto­

retto, y «Jacob recibe la túnica de José» de

Velázquez. Ambos cuadros se sitúan de
nuevo en los Capítulos.

La ornamentación se completó con otra

importante selección de obras que se ins­
talaron en las entreventanas, y de las cuales
destacamos los dos magníficos lienzos com-

prados por Velázquez que representan a

«San Pedro» y a «San Eugenio», y que se

exhiben de nuevo en el mismo lugar donde
el gran pintor sevillano los mandó colocar.

El embellecimiento de la Celda Prioral
también cambió completamente. Cuando
el P. Ximénez la vio, solamente quedaba
el cuadro de Patinir de «La Multiplicación
de los Panes y Peces». Junto a éste se ha­
bían colgado dos obras de Sebastián He­
rrera: «San Jerónimo» y «El Nacimiento
de Cristo». También se colocó una copia
de «La Virgen y el Niño con Santa Ana»

de Leonardo y dos cuadros de escuela ale­

mana: «Adán y Eva en el Paraíso» y «La

Virgen con el Niño». De todos ellos sólo la

copia de Leonardo permanece en San Lo­

renzo. Es interesante observar que en la

descripción de Antonio Ponz sólo se citan

los dos cuadros de Herrera y se especifica
que el cuadro de Patinir ha sido trasladado
a uno de los claustros menores, atribuyén­
dolo de forma gratuita a Joaquín Sandrat,
pintor flamenco del siglo XVII. Da la im­

presión, tras la lectura de este texto de que
su autor o no pudo visitar esta habitación

o no tuvo tiempo suficiente para fijarse en

todos los cuadros que aquí había.

HASTA NUESTROS DIAS

Con la llegada del siglo XIX comenzaron

a sucederse una serie importante de des­

gracias que estuvieron a punto de terminar

con la existencia de nuestro Monasterio.

La mayoría de sus bienes se dispersaron y
otra gran parte desapareció. La decoración

pictórica, que tan amorosamente había sido
reunida por los monarcas españoles, no

fue ajena a esta diáspora. En las diferen­

tes descripciones que de este Real Sitio se

realizaron a lo largo de este siglo, adverti­

mos, siempre que llegamos a la descripción
de las Salas Capitulares, cómo éstas han

perdido el rango y la importancia cultural

con los que se concibieron para convertirse

casi en un depósito de pintura. Un hecho

innegable es que el Monasterio de San Lo­
renzo perdió toda su grandeza e impor­
tancia política durante esta centuria y lo

que estos cronistas reflejan en sus libros es

el canto de cisne del Imperio español, que
tuvo en este edificio uno de sus símbolos

más imperecederos.
Por eso, tras las celebraciones del Cuarto

Centenario del Monasterio de San Lorenzo

hacía falta que las Salas Capitulares vol­

vieran a convertirse en el eje cultural de la

proyección universal de este edificio, y, por

eso, el Servicio de Conservación del Patri­

monio Nacional se planteó una nueva or­

ganización que abarcara toda su pintura.
Esta nueva presentación intenta devolver

a los Capítulos el espíritu de su Fundador,

El Basca.
«Los Improperios».

Palma el Joven.
«Bautismo de Cristo».
Situado en la actualidad
en los Nuevos Museos
de este Monasterio.

43



Leonardo da Vinci.
Copia de la Sagrada Familia

con Santa Ana.
Se expone actualmente

en el Palacio de los Austrias.

que los concibió como una gran pinacoteca,
aunque la mayoría de las obras adquiridas
ya sea prácticamente imposible volverlas a

colgar sobre la paredes de estas Salas.

ZAGUAN

La disposición del Zaguán en nada se

asemeja a la que tuvo, ya que en la actua­

lidad se ha habilitado para exponer la gran
obra de El Greco: «El Martirio de San
Mauricio y la Legión Tebana». Esta sin­
gular pintura, rechazada por Felipe II para
formar parte de la decoración de la Basílica,
parecía haber encontrado un l��ar idóneo
de exposición cuando se habilitaron l�s
habitaciones que constituyeron el Palacio
de Verano, concretamente el llamado Salón
de Honor. Pero nuevas necesidades han
obligado a buscar un nuevo emplazamiento
para el cuadro que, debido a sus gran�es
proporciones, parece inevitable que, en pnn­
cipio, sea este Zaguán, aunque siempre.ca­
brá la posibilidad de encontrar una ubica­
ción mucho más adecuada a esta Obra
Maestra del Arte Español. Acompañan a

esta pintura la supuesta copia, también de
El Greco, de «Los Desposorios místicos
de Santa Catalina con San Sebastián» del
original del Correggio, y la interesante co­

pia realizada por Sánchez Coello del cua­

dro perdido de Tiziano «Noli me Tangere».

CAPITULO VICARIAL

Tomando como puntos de apoyo los
dos cuadros de El Greco «San Pedro» y
«San Eugenio», y «La' Túnica de José» de

Velázquez, intentamos presentar en esta
Sala una selección de pintura española de
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los siglos XVI y XVII. Así, en la pared
principal, junto al geniallienzo de yeláz­
quez, aparecen otros cuatro de RIbera:
«San Onofre», «El Santo Entierro», «Jacob
cuidando el rebaño de Labán» y «San Fran­
cisco en Extasis». En la pared opuesta pre­
sentamos el resto de la obra del pintor
cretense que se conserva en San Lorenzo.
Junto a las dos obras mencionadas tenemos
el impresionante «Sueño de Felipe 11», dos
«San Francisco en Oración» adquiridos por
Isabel II en la almoneda del Marqués de
Salamanca, y una copia tardía de un imi­
tador de El Greco que representa a «San
Juan Bautista y San Juan Evangelista».
En las entrepuertas aparecen cuatro retrat�s
de Santos eremitas, todos del taller de RI­

bera, yen las sobrepuertas cuat�o hermosas
guirnaldas con temas d�l Ant1�uo .T�st�­
mento atribuidas a Mano NUZZI del FIOn.
El conjunto del Capítulo queda completado
con el gran cuadro de Tiziano «San. J.eró­
nimo en Oración», que vuelve a presidir su

Altar.

CAPITULO PRIORAL

A la hora de seleccionar la pintura para
este Capítulo hemos tomado como pauta
el impresionante cuadro de Tiziano «La
Ultima Cena», que fue realizado para de­
corar el refectorio del Monasterio, y que
desde el siglo pasado fue sacado de la clau­
sura para disfrute de los visitantes. To­
mando como eje esta obra, dedicamos este
Capítulo a la pintura veneciana de finales
del siglo XVI.

San Lorenzo ha sido uno de los lugares
donde mayor concentración de pintura ve­

neciana se ha dado fuera de Italia. La afi­
ción de nuestros monarcas por esta escuela
comienza con el emperador Carlos V, para
continuar con su hijo Felipe II y llegar a

su máximo esplendor con Felipe IV. Por
lo tanto esta Sala se convierte en un autén­
tico homenaje a estos mecenas españoles,
que optaron por el mundo colorista vene­

ciano, cuando aún la opinión pública veía
en el mundo florentino y romano el autén­
tico arte de la pintura. Aunque muchas de
las obras venecianas que figuraron en San
Lorenzo ya no puedan volver a colgar de
sus paredes, hay que hacer hincapié en que
su riqueza es tal que podemos decir que
estamos ante una de las Salas con mejor
pintura religiosa veneciana del mundo. Las
dos obras que marcan esta afirmación son

la ya mencionada «Ultima Cena» y «La
Oración en el Huerto», obra que preside el
Altar, también de Tiziano. En el resto de
la pared principal encontramos: «Descanso
en la Huida a Egipto» de Tiziano, «La
Conversión de la Magdalena» y «La Reina
Ester ante el Rey Asuero», de Tintoretto,
ambos cuadros adquiridos por Velázquez

en su segundo viaje a Italia; y, por último,
«Jesús acompañado por las almas del
Limbo visita a su Madre» de Veronés.

La selección continúa en las entreventa­

nas, donde se ha desarrollado un pequeño
programa iconográfico. Iniciamos la lectura
con la figura de «San Juan Bautista» de
Tiziano, como el precursor; sigue una «Sa­
grada Familia» del taller del Veronés; y
pasa a un episodio de la vida pública de El
Salvador: «Jesús y la Samaritana», también
del Veronés. El programa termina con tres
momentos de la Pasión y Muerte de Jesús:
«Ecce-Homo» y «Jesús mostrado al pueblo
por Pilatos» del taller de Tiziano, y «El
Santo Entierro», obra de calidad del taller
del Tintoretto.

En las entrepuertas, a los lados del Altar,
dos lienzos del pintor lombardo Moretto
da Brescia que representan al «Profeta
Isaias» y la «Sibila Eritrea». En frente, dos
grisallas de escuela florentina, últimamente
atribuidas a Federico Zúccaro.

Y, por último, cerrando el conjunto, a

modo de sobrepuertas, cuatro guirnaldas
con temas marianos realizadas por Daniel
.Seghers.

CELDA PRIORAL BAJA

Para completar nuestro recorrido por
las grandes opciones artísticas que predo­
minaron en la decoración de San Lorenzo,
sólo nos faltaba hablar del mundo fla­
menco, yen especial de la obra de Hyero­
nimus Bosch, que es a quien va dedicada,
esta última Sala. De nuevo es la figura de
Felipe II la que nos ayuda a comprender
este hecho, ya que fue su gran afición a

este pintor lo que ha hecho que en España
se conserven las mejores obras de este maes­

tro visionario. En un principio la mayoría
de estas pinturas estuvieron en San Lo­
renzo, aunque ahora se conservan en el
Museo del Prado, pero eso no significa
que todavía no conservemos importantes
ejemplos, tales como el impresionante «Ca­
mino del Calvario» y «El escarnio de
Cristo». Junto a estas dos obras se pueden
admirar las interesantes copias de «El Carro
del Heno», «La Creación» y «Las Tenta­
ciones de San Antonio», así como la tabla
de escuela de Patinir «La Multiplicación
de los Panes y los Peces». El conjunto se

cierra con otras tres tentaciones de San
Antonio. La primera de ellas es de escuela
de El Bosco, y pudo ser realizada en los
propios talleres del Monasterio, mientras
que las otras dos, adquiridas por Isabel II
en la venta de los bienes del Marqués de
Salamanca, ya nada tienen que ver con el
mundo filipino. Ambas son norte-europeas
y una de ellas se atribuye a Peter Huys;
nos referimos a la colocada a la derecha
de «El. Carro del Heno».
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En
la Biblioteca del

Real Monasterio de
San Lorenzo de El Es­
corial está expuesta
en lugar preferente
una obra de lujo que

consta de tres tomos, y que, in­
dependientemente de su calidad
artística y su significado histó­
rico e historiográfico, es am­

pliamente desconocida hasta

hoy en el ámbito de la literatura
científica. Su título, Heráldica
y origen de la nobleza de los
Austrias, sólo da una idea in­

completa acerca del propósito
y del contenido del manuscrito.
Los tres libros, que a partir de
ahora se denominarán Cod.

Esc., en formato de folio, con­

tienen una descripción del
mundo desde sus comienzos bí­
blicos hasta mediados del siglo
XVI, tratada en el primer tomo

desde el punto de vista crono­

lógico histórico; en el segundo,
desde el punto de vista topo­
gráfico, ordenado según domi­
nios y países; y en el tercero,
desde el orden social, especial­
mente en lo que al papel de la

aristocracia frente al imperio y
al pueblo se refiere. La obra

está dedicada a Felipe II y,
como se demostrará a continua­

ción, es de fecha de 1547-48.
Los textos, redactados en la-

tín y en alemán, obtendrán su

dimensión histórica en relación
con Carlos V, cuyo imperio uni­
versal será considerado como

resultado del proceso histórico

que comenzó con Noé.
Así, el primer tomo, «Histo­

ria originis et successionis reg­
norum et imperiorum a Noe ad
Carolum V» (28-1-11, 193 f.,
pergamino y papel, 227 minia­
turas con representaciones de

figuras, 5 de elias a modo de

modelos), basa la absoluta pre­
dominancia del Imperio en la

profecía del Antiguo Testa­
mento (I/27v) a través de la
transformación del cuarto im­

perio universal de Asiria (1/7),
y a través de Persia (I/8v) y
Grecia (1115) hasta el primer
imperio romano (1/28 f.). Este
comenzó con Rómulo y Remo

siguiendo con los Reyes míticos

(I/30v-44v) hasta los empera­
dores romanos, desde César
hasta Miguel (1/68-105) y sus

descendientes alemanes, desde

Carlomagno hasta Carlos V

(I/I05v-176v). La raza humana
comienza con Noé y sus hijos
(1/2), que pueblan las partes del
mundo de Africa (1/63), Asia

(I/62v) y Europa (I/3v).
Este orden cronológico es

introducido cada vez por un

«Prefatio Heraldi» en el que se
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encuentran elaborados los en­

foques sobre política específicos
del capítulo en cuestión. Es im-

o portante, desde el punto de
vista de la política exterior, la
lucha contra los turcos, a los
que se equipara con el anti­
cristo, siendo considerados co­

mo el mayor peligro para la
subsistencia del Imperio
Romano. Desperdigados entre

o los datos cronológicos de los
soberanos se encuentran las dis­

posiciones referentes a los tra­

tados, los cargos administrati­
vos romanos (1/65-67), y los em­

pleos en las cortes de los empe­
radores alemanes (II 125v-150v),
así como las modalidades de
su elección y coronación (1/-
125v-131 v).

El segundo tomo, «Historia
originis et nobilitatis Hispaniae
et Germaniae etc.», 28-1-10 (220
f., papel 495 X 355 mm., 137

miniaturas), contiene una ex­

posición, ordenada jerárquica­
mente, de los países europeos y
sus dominios, comenzando con

el Reino de España (III I v-24),
siguiendo por los principados
y los condados hasta los países
feudalmente independientes co­

mo Rusia y Suiza (III 199-203),
figurando indicados todos los
soberanos correspondientes has­
ta llegar a las míticas leyendas
sobre las fundaciones. En el
caso de España, la lista co-

mienza con Túbal, hijo de Ja­

phet y nieto de Noé, citándose
como fuente la obra Antiqui­
tatum Variarum 1, de Giovanni
Nanni da Vitarbo, que apare­
ció por primera vez en 1498.
La exposición de cada territo­
rio tiene lugar según princi-

El nacimiento de Rómulo.
Vol. /. Fol. 30 v. pios geográficos, de conoci­

miento del país e históricos,
aunque siempre resaltando la
relación con la Casa de Habs­
burgo de una manera especial.
El punto central lo forman,
como es lógico, las relaciones
matrimoniales con las grandes
dinastías europeas, con España
y Portugal, sobre todo con Bor­

goña (IIj73v) 2, tratando con es­

pecial amplitud la vida y los
hechos del emperador Maxi­
miliano I (1459-1519), su ma­

trimonio con María de Bor­

goña (1458-1472) y, en relación
con ello, la fundación de la or­

den del Toisón de Oro por el

duque Felipe el Bueno, 1430

(III 78v-89). El tema de las es­

posas principescas es expuesto
-por primera vez en la histo­
riografía de los Habsburgo­
en representativas imágenes
(III 94v-96) acompañadas de
cortos textos biográficos.

El tercer tomo del Codex,
«Historia Nobilitates et Tornea­
mentorum» (28-1-12, 202 f., per­
gamino y papel, 495 X 355
mm.,31 miniaturas) está dedi­
cado a la nobleza, a su origen
en remotos tiempos míticos, así
como a sus derechos desde el
punto de vista moral y político.
El carácter especial de este
tomo frente a los anteriores con­

siste en que los «Prefationes He­
raldi» son más extensos y en

que se le concede más espacio
, a la opinión personal política y

religiosa del autor (como vere­

mos más adelante). Los textos
de los tres tomos están confec-
cionados en lengua latina y ale­
mana, escritos sobre papel

Julio César.
Vol. /. Fol. 68.

(marca de agua; piña briquet
2110). La letra empleada, que
ha sido escrita por varias ma­

nos, es una cursiva humanista
en el texto en latín y una cur­

siva renacentista en la traduc­
ción al alemán, y, en el caso de
las rimas, una letra alemana gó­
tica, y para los títulos una

Majuskel-Antiqua. Las prime­
ras hojas contienen dedicatorias
en pergamino; en la encuader­
nación posterior del libro (Es­
corial, a mediados del siglo
XVI) se colocó equivocada­
mente la dedicatoria del se­

gundo tomo al tercer tomo, con

la suya correspondiente.
Según esta dedicatoria los li­

bros son un regalo del cardenal
de Augsburgo, Otto Truchsess
de Waldburg (nacido en 1514,
obispo de Augsburgo desde
1543 y cardenal desde 1544) 3.
Otto de Waldburg procedía de
una antigua familia suabia que,
desde la concesión del cargo de
escudero por parte de Fede­
rico II, le debía lealtad al em­

perador alemán reinante.
En la guarda del primer y

tercer tomo (por duplicado) se

encuentra el emblema de Otto,
el pelícano que se desgarra el
pecho para alimentar

4
a sus

crías, junto con su lema HIS

QUI DILIGUNT (csean todos
como aquéllos que amam». La
relación con Augsburgo está re­

presentada por el escudo de la
ciudad con el águila bicéfala;
el crucificado indica la dignidad
de cardenal de la persona que
realizó el encargo. Esta com­

posición está enmarcada por la
divisa del Emperador Carlos V,
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cipes electores, el hermano del

Emperador, el rey Fernando, y
su hermana, la reina María, Go­
bernadora de los Países Bajos.
El presidente del Reichstag era

el archiduque Maximiliano, fu­
turo yerno de Carlos V y em­

perador Maximiliano II (1527-
1576). El acto comenzó con una

misa pontifical que celebró el
cardenal Otto, ell de septiem­
bre, en la catedral. Es durante
esta época de mayor dedicación
al servicio del Emperador, es

decir, en los años 1546-1548,
cuando se elaboran los códices
de El Escorial. Los elementos

que permiten reconocer esta fe-

las dos columnas de Hércules
con ellema PLUS ULTRA. La

proximidad, manifiestamente vi­
sible, entre el Cardenal y el em­

perador Carlos V, queda co­

rroborada por los hechos

históricos que se reflejan en su

biografía: Otto de Waldburg
fue, durante el enfrentamiento
con los protestantes de la Liga
de Smalkalda, uno de los diri­

gentes representantes de la parte
católica. Fue nombrado Comi­
sario Imperial General de Ale­

mania, por Carlos V, en 1544,
encargándole éste, repetidas ve­

ces, misiones políticas impor­
tantes.

Asia. Vol. I. Fol. 2 V.; Y

Rey de Armas. Vol. I. Fol. 1 v.

Junto con las negociaciones
diplomáticas con motivo de una

boda entre la Casa de Habs­

burgo y Wittwlbach, y su in­
tervención en la Dieta de Re­

gens burg en 1546, Otto de

Waldburg intervino especial­
mente como comisario imperial
y consejero en la elaboración
de una nueva constitución del
Reich en Ulm, aunque el trata­

miento de esta importante cues­

tión se delegó, sin resultado tan­

gible, en el Reichstag de

Augsburgo. Este «geharnischte
Reichstag» (Dieta armada), lla­
mada así por la cantidad de tro­

pas que se encontraban en y
alrededor de la ciudad, se con­

vocó en 1547, tras la batalla de

Mühlberg, teniendo como prin­
cipal objetivo aclarar la cuestión
religiosa en sentido favorable
al partido católico del Empe­
rador. En Augsburgo se encon­

traban presentes los siete prin-

cha se encuentran en primer lu­

gar en el texto: así, por ejemplo,
está registrada la fecha de na­

cimiento de don Carlos en el
año 1545 (III 93), pero la in­
fanta María consta como la pro­
metida, no la esposa aún del

archiduque Maximiliano (III
96). La boda del futuro empe­
rador Maximiliano II con la

hija del emperador Carlos V
tuvo lugar en el año 1548.

Hay que agradecer a la ca­

sualidad el que haya quedado
documentada con toda exacti­
tud la entrega de los Códices

por el cardenal Otto de Wald­

burg 5. En una nota manuscrita
de la Bayerischen Staatsbiblio­
thek (Biblioteca Estatal de Ba­

viera), se lee el siguiente apunte:
«Anno 1549 el Obispo de Augs­
burg homenajeó al Príncipe de
Austria con preciosos libros,
que encargó a Tyroll, habitante
de Augsburgo, con grandes cos­

tos y con exquisitos dibujos y
textos».

Como autor del texto de los
tres tomos se cita aquí, más cla­

ramente, aunque en el prólogo
en latín de los Códices, a Hans

Tirol6, que también se hizo fa­
moso como arquitecto y pintor.
Nacido alrededor de 1505, hijo
de un sirviente de la corte, Tirol

recibió en 1532 el título de maes­

tro pintor en Augsburgo, donde

ejerció el cargo de Bauvogt
(Consejero de Obras) desde

1541. Estaba casado con una

hija del pintor Jòrg Breu el

Viejo (1475-1535), por lo que
su integración en el negocio ar­

tístico de la familia se efectuó
en primer lugar por esta rela­

ción familiar. En 1548, Tirol

abandona Augsburgo, instalán­

dose-en Praga a partir de 1551,
sirviendo en primer lugar al fu­

turo emperador Fernando I

(1503-1595). En 1560 regresa a

Augsburgo donde, como reco­

nocimiento a sus servicios para
la Casa Habsburgo, recibe una

renta vitalicia. Murió en 1576

en Augsburgo.
Hans Tirol pertenece a esa

clase de personalidades polifa­
céticas cuya excepcionalidad ra­

dica no tanto en un talento ar­

tístico especial cuanto en el

conocimiento del mercado ar­

tístico y, sobre todo de la clien­

tela potencial. Como hijo que



de los predecesores medieva­
les, desde Eusebius (260-390
aprox.) hasta Quo de Frei­
sing 12, la historia del hombre
ya no es historia sagrada, entre
la Creación y el Juicio Final,
sino el resultado del quehacer
humano como factor autó­
nomo en el devenir del tiempo.
El acento está puesto, por lo

tanto, en la descripción de los

países, por un lado, y, por el

otro, en una exposición sin nin­
guna omisión de los empera­
dores romanos y alemanes.
Como es lógico, se dedica un

mayor espacio a los Habsbur­
gos vivos, Carlos V y Fernando
I, alabando sus hazañas en la
lucha contra los infieles, e inte­
grando algunos textos de la lite­
ratura de la época, como, por
ejemplo, el Canto de Alaban­
za al emperador Carlos V;
(1/178) 13. Por todo esto se com­

prende que no pudiera existir
un proyecto común para los
tres libros. El Cod. Esc., desde
el punto de vista del trata­
miento de las fuentes, rompe
todas las fronteras hasta enton­

ces utilizadas para la elabora­
ción de una historia universal,
por lo que se debe considerar
como un fenómeno singular
dentro de la historiografía euro­

pea. Por consiguiente, el marco

temporal y de contenido de las
fuentes antiguas utilizadas es

muy extenso; abarca desde la
antigüedad, pasando por la lite­
ratura medieval, hasta los his­
toriógrafos coetáneos del siglo

El tribuno del pueblo.
Vol. l. Fol. 48 v.

1500-1561) era uno de los más
destacados historiadores coe­

táneos de Augsburgo. Encar­
gado desde 1541 de la clasifica­
ción y valoración del archivo
municipal, es además autor de
varias crónicas locales y del am­

plio Ehrenspiegel (espejo de ho­
nor) de la Casa de Austria 10.
¿De qué fuentes, pues, se sirvió
el editor Hans Tirol para la ela­
boración del Cod. Esc., y cuál
es la imagen histórica que de
ella resulta?

El Cod. Esc. -historia uni­
versal desde Noé hasta la época
de Carlos V-se refiere, de
forma compendiada, a las cró­
nicas mundiales de Schedel

"

sin cuestionar, sin embargo, su

unidad universal, en el sentido
de un comienzo y de un final
de los tiempos. A diferencia

era de un Rey de Armas del
emperador Maximiliano I, su

relación con las cortes de los
países de herencia austríaca era

cercana, y nos lo encontramos

repetidas veces de intermediario
con la corte de Praga del archi­
duque Fernando II. Su verda­
dera fuerza, herencia paterna,
residía en sus extraordinarios
conocimientos de heráldica,
como atestiguan los numerosos

escudos ysus respectivas expli­
caciones que se encuentran en

el Cod. Esc. Su incuestionable
valía como experto en esta ma­

teria se ve confirmada también
por citas de historiógrafos con-

I 7

temporaneos suyos .

En el caso aquí tratado del
Cod. Esc., la verdadera función
de Hans Tirol no es casual que
quede poco clara. El preten­
cioso título que figura en el pró­
logo: «Carmen iambicus autoris
opere» (I/2v y III/3v, 5) le con­

firmaría como autor; no obs­
tante, en los últimos versos se

aparta de esta hipótesis, debido
a que resulta inverosímil por la

amplitud del texto de los tres

tomos, y se contenta con «cu­

ravit istos libros» y «fieri atque
rite collegi» como editor, es de­
cir «collecton del amplio ma­

terial. Parece ser que Tirol
planeó fundamentalmente el

concepto global dellibro y dio
las directrices sobre la tendencia
política de las declaraciones 8.
Para ello pudo apoyarse en una

tradición historiográfica de
Augsburgo, que perduró hasta
mediados del siglo XIV. Cle­
mens Jager

9

(alrededor de

Sobre el águila.
Vol. l. Fol. 66 v.
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XVI. Un papel importante jue­
gan, no obstante, las obras hi­

toriográficas indicadas por el

emperador Maximiliano I. Ma­
ximiliano se había dado cuenta

de la importante función polí­
tica que podía tener la histo­

riografía al servicio de la Casa

Habsburgo, y la promovió con

unos conocimientos muy ele­
vados y un enorme interés per­
sonal. Tras su muerte, en el año

1519, la mayoría de los proyec­
tos quedaron incompletos, es

decir, como manuscritos que no

llegaron a ser impresos.
El modelo cualitativamente

más significativo del Cod. Esc.
es el que proporcionó el histo­
riador preferido de Maximi­

liano, el profesor de Friburgo,
Jacob Manlius (o Mennel, fa­
llecido en 1526) 14. Su obra prin­
cipal, la Crónica de los Prín­

cipes, se encontró, tras el

fallecimiento del Emperador, en

manos de su nieto, el rey ro­

mano Fernando.
Sin embargo, todas las cró­

nicas, especialmente los escritos
de la misma época de Jager,
son superadas por el esplendor
de la presentación y las ilustra­
ciones del Cod. Esc. El artista

ejecutor es el pintor Jòrg Breu
el Joven

15

y su taller; su firma
se encuentra en el tomo 1 (f.
2v, 3, 5.5v, 20v) y en el tomo 2

(f. 19v, 21v, 73v, 95v, 197v,
200v) del Cad. Esc. Jòrg Breu,
atareadísimo hijo de un pintor,
nacido alrededor de 1510 en

Augsburgo, se hizo cargo, tras

estudiar algunos años en Italia,
del estudio de su padre, lle­

gando a ser, además de ilustra-

dor de libros, grafista y di­
señador para trabajos de

orfebrería, uno de los pintores
más ocupados de Augsburgo.
Murió en 1547. Se desconoce

si su taller, en el que trabajaban
ayudantes, dejó entonces de
existir. La relación con el cliente
Otto Truchsess, de Waldburg,
fue establecida obviamente por
el propio pintor Jòrg Breu; éste
terminó en 1543 una xilogra­
fía con el escudo del Cardenal
sin el pífeo (el nombramiento

tuvo lugar en 1544) 16; un dibujo
a pluma con su divisa, el ya
citado pelícano, también obra

de Breu, se encuentra en la
colección gráfica estatal de
München 17. Ambas reproduc­
ciones, casi idénticas, por lo que

Los reinos de España.
Va/. Il. Fol. 1 v,

[as islas de España.
Va/. JI. Fo/. 22 v.

al motivo y, sobre todo, al estilo

se refiere, pueden verse en las

respectivas hojas dedicadas del

Cod. Esc. Independientemente
de ello, el Cod. Esc. entronca

repetidas veces, en cuanto a mo­

delo y estilo, con el conocido

repertorio de formas de Jòrg
Breu. Seguidamente ofrecemos

algunos ejemplos. Así, se en­

cuentra uno de sus motivos ar­

quitectónicos característicos, un

pórtico de dos pisos, a menudo

coronado por una logia y rica­

mente decorado con medallo­

nes en los ángulos y escenas de

batallas en el friso. Salas como

ésta se encuentran, casi a modo

de escenario marco de sus re­

presentaciones escénicas, en una

de sus xilografías firmadas del

año 1540 -la historia de Su-
18, 1sana -, asi como en a gunas

escenas del Cod. Esc. A modo
de segundo ejemplo, valga citar
el nacimiento de Rómulo y
Remo y la fundación del impe­
rio romano por Eneas (I/30v y

32v). Asimismo se encuentran

numerosos paralelos con la
obra de Breu en lo referente al
fondo paisajístico de árboles y

ríos, el característico rizo de las

nubes y un sol poniente que
apenas si se adivina por los te­

nues rayos reflejados en ellas,
así como en la xilografía sobre
el asedio de Argel." y la batalla
de Lechfeld (Ill/ 14v) dos esce­

nas que, por lo reducido de la

perspectiva y la forma en que
los grupos de masas, compues­
tos de pequeñas figuras, están

emplazados, resultan íntima­
mente ligadas. También las fi­

guras dinámicas son, en su com­

posición, movimiento, atuendo

y expresión, iguales a otras que

se encuentran en otras obras

que probadamente son de Breu.

Son tantos los ejemplos de esta

índole que tendremos que pres­
cindir de citarlos todos. He aquí
los que se han elegido: la figura
del caballero turco, eri la mitad
derecha del escenario de batalla

(III/32v y 33) que es idéntico
al alto dignatario oriental en el

«Skandenberg» de Berlatius 20,
a al portador de alimentos de



ductivo entre los años 1544-
1548, bajo la dirección de 1.
Breu, que, en colaboración con

editores como Hans Tirol y Cle­
mens Jager, trabajaba en Augs­
burgo para clientes burgueses
ricos y para nobles comitentes.
Como último producto, y prin­
cipal, de esta comunidad labo­
ral pueden mencionarse los tres
tomos del Cod. Esc.

¿ Cuál es, pues, la diferencia
con los otros manuscritos, pro­
cedentes del mismo taller, en la

que reside su inconfundible sin­
gularidad?

En primer lugar, sin duda,
en la inigualable abundancia de
material reunido, en la preten­
sión de atender debidamente,

48) "; asimismo la figura mas­

culina, de pie de un portaes­
tandarte que se encuentra en el
Eherenbuch de la familia pa­
tricia Herwart de Augsburgo (f.
24v) 25, está con toda seguridad
realizada por la misma mano

que hizo las figuras de los prín­
cipes en el segundo tomo del
Cod. Esc. (IIfl04v-l11v). El
texto del Códice Herwart pro­
cede de Clemens Jager; el papel
utilizado tiene la misma marca

de agua Briquet 2110, que el
Cod. Esc.

Podríamos seguir investi­
gando las complicadas relacio­
nes y conexiones de más ejem­
plos, que dan como resultado
la visión de un taller muy pro-

la xilografía «El rico avaro y el
b L'

21

po re azaro» ,que se encuen-

tra en «Quatuor Dapiferi» del
tomo 1/140. Los reyes roma­

nos, así como los emperadores
romanos alemanes, se represen­
tan en figuras de cuerpo entero,
ataviados fantásticamente, a ca­

ballo, con coronas o yelmos y
escudo. De forma parecida, en

el segundo tomo, una figuras
masculinas armadas, solas o for­
mando grupos de tres, y situa­
das en paisajes típicos, simbo­
lizan los diferentes principados
europeos. Estas figuras están ín­
timamente ligadas con el en­

cargo del emperador Maximi­
liano I, quien, con objeto de

representar el pasado de los

Habsburgos, hace figurar una

serie de antepasados, unos rea­

les y otros ficticios, otorgándo­
les una conexión histórica.
Como referencia se ofrece la Ge­
nealogia Kaiser Maximilian ¡22,
de Hans Burkmairs, 1509-1512.

La utilización de este tipo de

figuras por Breu padre e hijo
es un hecho seguro 23.

La realización del Cod. Esc.,
es decir de las miniaturas, pero
también la copia del texto, ha
de localizarse en el ámbito de
un taller importante de Augs­
burgo, entre los años 1541-
1548. Los manuscritos más des­
tacados, hoy conocidos, que
proceden de allí, son: la We­
berchronik 2\ el Eherengediicht­
nisbuch der Stadt Augsburg
(Libro de Honor y Memoria
de la ciudad de Augsburgo) 26

Y ellujoso Herwartcodex de la
Eton College Library 27, dedi­
cado a Enrique VIII.

Los manuscritos citados es­

tán más o menos relacionados
entre sí en lo que a concepto,
realización y objetivos se refiere,
y ya volveremos sobre ello. Lo

que sí que sabemos hoy seguro
es que en la ilustración dellibro
tomaron parte ayudantes de
Breu, de los cuales algunos es­

tán encargados de tareas espe­
ciales. Así, el estilo de las mi­
niaturas no es homogéneo y,
por ejemplo, el heraldo del
Cod. Esc. (11/1 v) también se

encuentra en Ehrenbuch de la
ciudad de Augsburgo (II 48v) 26;
la reunión del senado (I/34v)
aparece, apenas sin variaciones,
en el Códice Eton (tomo I, f.

Borgoña.
Vol. Il Fol. 73 v.; y

Las infantas Eleonora,
Isabella y María.
Vol. II. Fol. 95 v.

por lo que al texto y a la ima­
gen se refiere, a la diversidad
del universo. La presentación,
a base de miniaturas, aunque
sólo sea por su cantidad, rompe
todos los moldes conocidos;
para el texto se valoran todas
las fuentes accesibles, desde la

antigüedad hasta la época mo­

derna. El extraordinario mérito
que tiene Hans Tirol como edi­
tor es el de haber conseguido
implantar un sistema ordenado
en esta inmensa cantidad de ma­

terial, sistema lleno de sentido
y que permite tener una pano­
rámica del conjunto. La imagen
y el texto están íntimamente li­

gados, es decir, las miniaturas
ilustran claramente la palabra
escrita 28.

Hans Tirol era desde un prin­
cipio la persona indicada para
llevar a cabo esta especial labor
al servicio de la Casa Habs-

l
I
I
I

I
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burgo. Ya en 1536 se publicó
«in Kosten und Verlegung» (en
costos y edición Hans en Ti­

rols), una xerigrafía
29

del rey
romano Fernando I (Augsburg,
5 de septiembre de 1530). Las

escenas con figuras proceden,
asimismo, del taller de 1. Breu

el Viejo, en el que ya entonces

trabajaba su hijo. Al terminar

la citada xerigrafía en honor

del rey Fernando, las condicio­

nes religiosas, pero, sobre todo,
las sociopolíticas, eran diferen­
tes a las que se daban cuando

se elaboró el Cod. Esc. Para

una mejor comprensión de su

valor político, daremos a con­

tinuación una somera retrospec­
tiva de la situación de la ciudad.

La ciudad imperial libre de

Augsburgo había alcanzado, a

primeros del siglo XVI, una

enorme prosperidad, debido a

la industria de tejidos, al co­

mercio y a la banca. Ello seria
determinante para el papel que
esta ciudad, especialmente en

lo que a la cultura y política se

refiere, jugaria dentro del Sacro

Imperio Romano. Las empre­
sas mercantiles, con los Fugger
y los Welser a la cabeza, man­

tenían negocios bancarios con

la corona española y portu­
guesa, y la Reina de Inglaterra
se contaba entre sus deudores.
Mantenían redes comerciales en

todo el mundo, desde Rusia
hasta la India, equipaban ex­

pediciones, entre otras, a la In­
dia (1505) y a Venezuela (1534-
35), consiguiendo con ello que
en Augsburgo se tuviera más
conocimiento de países lejanos
que en ningún otro lugar.

No obstante, lo más decisivo

para la prosperidad de esta ciu­
dad fue la relación tan próxima
que mantuvo con la Casa de

Habsburgo, especialmente con

el emperador Maximiliano I y
con su nieto Carlos V, cuya elec­

ción como Emperador romano­

germánico, en 1519, nunca hu­
biera tenido lugar sin el fuerte

apoyo financiero de Augs­
burgo. El mecenazgo del em­

perador Maximiliano, que po­
nía la investigación histórica,
la creación artística y la reivin­
dicación política al servicio de
la grandeza de su casa, anclada

en un pasado legendario, tenía
sus raíces en el círculo de los

humanistas de Augsburgo, per­
maneciendo sus huellas largo
tiempo después de su muerte.

La posición de la ciudad en

el reino fue sufriendo una pau­
latina transformación a causa

de los conflictos religiosos y po­
líticos que tuvieron lugar tras

la funesta dieta de 1530. La vida

religiosa se transformó en el sen­

tido de la Reforma. A partir
de 1536, Augsburgo formó

parte de la Liga protestante de

Smalkalda, y cuando, en 1546,
el emperador Carlos V co­

menzó la guerra contra los de

Smalkalda como rebeldes del

reino, Augsburgo se puso de

parte de sus adversarios. Por
ello la derrota de los protes-

Emblema del cardenal
Otto von Waldburg
entre los atributos de Carlos V.
Vol. II. Fol. 3;
y Batalla de Lechfeld.
Vol. III. Fol. 41 v.

tantes en la batalla de Mühl­

berg, en 1547, no podria dejar
de tener consecuencias para
ellos: Augsburgo tuvo que pa­
gar grandes sumas, a modo de

reparación; se introdujo la Augs­
burguesa «Interim», una orde­
nanza religiosa esencialmente ca­

tólica, y el gobierno, hasta
entonces gremial, se convirtió
en una constitución oligárquica
favorable al patriciado cató­
lico 30.

Los manuscritos que hemos

citado, en relación, bien formal
o bien de contenido, con el

Cod. Esc., tenían en este sentido
una función política: nacieron
en los años cuarenta del siglo
XVI, encargados a un gremio
de artesanos por el régimen pro­

testante, como en el caso del
Códice Eton, por el alcalde pro-

testante de Augsburgo. Debían

probar, con ejemplos del pa­
sado, que la Constitución de

Augsburgo, históricamente jus­
tificaba la presencia de repre­
sentantes de los Gremios en el
Gobierno. Al mismo tiempo,
por el carácter científicamente
ambicioso del texto y por el aca­

bado artístico de la publicación,
se pretendía que los artesanos

fueran mejor considerados por
la nobleza, la cuallos despre­
ciaba a causa de su falta de for­
mación.

La victoria de los católicos
en Mühlberg, en 1547, y la mo­

dificación que sufrió la consti­

tución, trajeron consigo un cam­

bio radical en Augsburgo. Los

antiguos clientes tuvieron que
admitir la inutilidad de sus es­

fuerzos, pasando a carecer de

importancia política. Muchos
de los funcionarios que habían

trabajado para ellos perdieron
sus puestos y tuvieron que aban­
donar la ciudad. Este fue tam­

bién el destino de Hans Tirol,
al que podemos encontrar, en

1549, en la corte del principe
Fernando II, en Praga.

En este panorama político
que sobreviene tras la derrota
de los protestantes en Augs­
burgo, resulta especialmente iró­

nico que el último encargo que
se le hiciera a este taller pro­
testante, antes de su disolu­

ción definitiva, fuera hecho por
la máxima autoridad del par-
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tido católico, el cardenal Otto
de Waldburg. El Cardenal, al

encargar el Cod. Esc. como pre­
sente de homenaje al empera­
dor Carlos V, lo hizo impresio­
nado por la antigua producción
de libros de Augsburgo, pre­
tendiendo que superara a éstos
tanto en el texto como en las

imágenes. No obstante, Wald­
burg desconocía obviamente
la dimensión política de los
Zunftbücher (libros de los gre­
mios), así como el vínculo que
el taller mantenía con el régi­
men de la ciudad que, en defi­
nitiva, él había contribuido a

derrocar. Para los habitantes
protestantes de Augsburgo, la
elaboración de un libro desti­
nado a Carlos V y a su hijo
Felipe suponía una oportuni­
dad de llamar la atención del

Emperador, directamente, so­

bre el malestar moral y político,
y mover al soberano a realizar
una reforma del imperio según
su criterio,

De otro modo no se puede
explicar el hecho de que en los
tres tomos del Cod. Esc., a lo
largo de diferentes argumenta­
ciones históricas, se encuentren

exposiciones demagógicas en

contra del papado como insti­
tución, y contra algunos papas
en particular, como actores, mo­

ralmente dudosos, de la política
europea. El tercer tomo va más
lejos por cuanto en el Prefatio
Heraldi se describe al clero de
forma agresivamente polémica,
acusándosele de perjurio, robo,

violación e infidelidad. La pér­
dida de valores en todas las ca­

pas sociales se explica por este
cambio moral de la aristocracia.
Es de temer que el fin del
mundo no ande muy lejos si
no se produce un cambio que
conduzca hacia un nuevo orden
del imperio. No obstante, la po­
sición del Emperador no se

toca, no se duda de sus decisio­
nes; más bien, todo lo contra­
rio: él es el aliado natural de
los oprimidos y engañados.

Los libros le fueron entrega­
dos al rey Felipe II en 1549,
pero el mensaje que con ellos
le enviaban los habitantes de

Augsburgo no le llegó nunca

ni a él ni al Emperador. El mo­

tivo sólo puede residir en el he­
cho de que los textos jamás
fueron leídos, porque, de lo con­

trario, la sanción a Hans Tirol
hubiera sido inevitable, y el pro­
pio Códice hubiera sido víctima
segura de la contrarreforma.
Para el mundo venidero, el ma­

nuscrito constituye una crónica
universal impregnada del es­

píritu protestante, formulada
para la mayor gloria de la Casa
de Habsburgo, un testimonio
emocionante de la inestabilidad
política existente en Alemania
medio siglo antes del comienzo
de la guerra de los 30 años.

El que esta notable obra del
humanismo alemán haya po­
dido sobrevivir se debe al hecho
de haber sido traída a España
y guardada en la Biblioteca del
Monasterio de El Escorial.

Batalla
contra los turcos.

Vol. III. Fol. 33;
y Wenceslao IX,
Rey de Bohemia.
Vol. J. Fol. 172 v.
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iendo hoy día El
Escorial es difícil ima­

ginarse que esta gran­
diosa expresión arqui­
tectónica del Imperio
español haya perdido

la fisonomía original que le dio

Felipe II, o que alguna vez haya
podido cambiar de aspecto. De

hecho, el público en general des­

conoce uno de los accidentes
más graves que afectaron al Mo­

nasterio, como fue el incendio
de 1671, que destruyó en un

noventa por ciento las cubiertas

y pisos de toda la casa, salván­
dose sólo las estructuras abo­

vedadas, que sirvieron para pro­
teger las obras de arte más
notables.

Gracias a esto, la imagen pic­
tórica y escultórica sigue siendo
la de Felipe II, aunque la ar­

quitectónica, como consecuen­

cia lógica, sufrió algunas mo­

dificaciones e incluso estuvo a

punto de cambiar radicalmente.
Por supuesto, el incendio era

bien conocido gracias a la cró­
nica del padre Juan de Toledo,
a las menciones hechas por
Llaguno-Ceán en sus Noticias

Por José Luis SANCHO y
M.a Teresa FERNANDEZ TALAYA

rio, acompañados de sus me­

morias explicativas y detalles
de cuál había de ser el proceso
reconstructivo. Estos diseños y
textos constituyen un material

muy importante para interpre­
tar la relectura que el Barroco

español hace de El Escorial.
N o vamos a examinar de

modo exhaustivo todo el pro­
ceso aludido, pues en otro lugar
ya hemos tenido espacio para
ello*. Tampoco vamos a exa­

minar el esfuerzo económico

que sin duda supuso tal obra

para la Corte de Carlos II. Por
el contrario, nos interesa expo­
ner una serie de consideraciones
sobre la revisión crítica de El

Escorial que desde la óptica del

XVII plantean estos diseños.
Quisiéramos destacar, en pri­

mer lugar, la belleza y la rareza

de los planos que se conservan

en el Archivo Histórico Nacio­
nal **. Ciertamente, es dificil en­

contrar en nuestro siglo XVII

unas trazas tan cuidadosamente
delineadas y esto resulta más

importante si tenemos en

cuenta que los maestros lo hi­

cieron así, no en función de la

I RECONSTRUCCION
DEL MONASTERIO
DE EL ESCORIAL
DESPUES DEL
INCENDIO DE 1671

de los arquitectos y arquitectura
en España y a los recientes es­

tudios de Gregorio de Andrés.

Ahora aportamos a este co­

nocimiento una colección de

planos, hechos por los arqui­
tectos principales que trabaja­
ban entonces en el foco corte­

sano español y presentados al

concurso para la reconstrucción
de la techumbre del Monaste-

Bartolomé Zumbigo.
Proyecto (realizado)

para la reconstrucción
de San Lorenzo el Real

de El Escorial.
A.H.N. 650.
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objetiva importancia de su apor­
tación propia, pues, en realidad,
las modificaciones, salvo la te­

chumbre, eran muy secunda­
rias, sino que, por el contrario,
es la belleza misma del edificio
lo que les mueve, la importan­
cia del lugar y su reconstruc­

ción.
Por tanto, los planos van

más allá de la reforma que su­

gieren; suponen una cuestión
general que afecta al lenguaje
clasicista de El Escorial y cómo
era visto en el círculo arquitec­
tónico cortesano del XVII. Al
tener que enfrentarse con la re­

construcción de la Octava Ma­

ravilla, los arquitectos debían
observar dos puntos: uno en­

caminado a prevenir una ca­

tástrofe semejante a la ya su­

frida, y otro de tipo estético. El

primero tiene un interés rela­

tivo; el segundo es muy impor­
tante para la Historia de la Ar­

quitectura y en buena medida
puede ser entendido como de­

pendiente del anterior, pues,

�J'9;;:;:Fl_�_==o-==
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como veremos, la opción de
una techumbre no herreriana
estaba ligada no sólo a la esté­
tica, sino también a la función
preventiva.

Fray Lorenzo de San Nicolás.
Croquis de las armaduras,
según Herrera (izquierda)

y Peña (derecha).
A.H.N. 649.

quitectónico del clasicismo. En
este sentido debe entenderse la
afirmación de Pevsner, quien,
interpretando El Escorial como

un edificio manierista esencial­
mente italiano, ve en la de­
somamentación del edificio
precisamente la nota que le ca­

racteriza. Sin embargo, un as­

pecto fundamental de la pecu­
liaridad de El Escorial, como

es la mezcla de lenguaje clasi­
cista italiano y cubiertas de pi­
zarra nórdicas muy inclinadas,
no debe ser ignorado.

Este elemento extraño, el te­

jado flamenco, alto y empiza­
rrado, no es aquí donde se em­

plea por primera vez, sino que,
dentro del ámbito de los edifi­
cios cortesanos de Felipe II, y
teniendo en cuenta el gusto del

Rey por Flandes, empieza a apa­
recer en otras construcciones su­

yas, como son los palacios de
El Pardo y de Valsaín, así como

en la Casa del Rey en La Fres­
neda.

Sin embargo, está claro que
Juan Bautista de Toledo no

pensó su edificio con cubiertas
de este tipo y de hecho es a

Fray Antonio de Villacastín a

quien Sigüenza atribuye la idea,
o más exactamente, según Ku­
bier, la disposición de las bu­
hardillas en las cubiertas. Tén­

gase en cuenta que si Juan
Bautista no decidió aspectos
fundamentales como la diferen­
cia de alturas entre la parte de­
lantera del edificio y la parte
posterior, menos aún puede en­

tenderse como propia de su es­

tilo la inclusión de las cubiertas
empizarradas, que son, sin
duda, idea de Herrera.

Kubler, que ha hecho una

descripción casi literaria del

f

Gaspar de la Peña.
Sección transversal
de la crujía sur

del Monasterio,
según las soluciones
del propio Peña (izquierda)
y de Zumbigo (derecha).
A.H.N. 648.

El problema del lenguaje
clasicista en El Escorial

Va más allá de los límites de
este trabajo analizar el Monas­
terio en cuanto a su concepción
arquitectónica; a ello se han de­
dicado infinidad de estudios y,
de hecho, el postrero y soberbio
La Obra de El Escorial, de Ku­

bler, viene a demostrar que
queda mucho que decir sobre
San Lorenzo. No obstante,
puede buscarse un denomina­
dor común entre todos ellos,
ya sean autores antiguos o mo­

dernos, extranjeros o españoles
como Checa, Bustamante, Ma­
rías o Rivera. En efecto, todos

opinan que El Escorial es un

edificio italiano que supone una

peculiar lectura dellenguaje ar-

¡.



lo que dicha solución era la

�deal en los países, del norte,
igualmente en Valsam y con me­

nos motivo en El Pardo. Es a

partir de ahí cuando la techum­
bre empinada se generaliza en

las construcciones reales.
Sin embargo, esta amalgama

de tejado «gótico» y edificio cla­
sicista no dejó de ofrecer ciertas
dudas a sus constructores. De
hecho se aprecia en el diseño
una vacilación importante que
se refleja en lo construido: el

compromiso entre balaustradas

y chapiteles empizarrados en las
torres. El modo normal de co­

ronar un edificio italiano hu­
biera sido la colocación de una

balaustrada en la cornisa que
ocultase el tejado bajo; así se

hizo en los patios interiores de
marcado estilo clasicista como

el de Palacio -o de coches­

y el de los Evangelistas; sin em­

bargo, en los chapiteles la cues­

tión es mucho más complicada
en su desarrollo hacia el efecto
final. La coronación de las to­

rres fue pensada por Juan Bau­
tista de Toledo como techum­
bres en forma de media naranja
rematadas por obeliscos; de este

modo la totalidad del diseño se

hubiese asemejado al de la Ba­
silica. Mas Herrera elabora una

relectura de los chapiteles que
viene a ser una versión pinto­
resca del obelisco; así, los cha­

piteles aparecen integrados en

el conjunto de los tejados de

pizarra De este modo podemos
observar en el dibujo de Hatz-

efecto cromático de estas cu­

biertas de pizarra y plomo so­

bre el granito, ha destacado que
«tiene El Escorial en estos teja­
dos una nota que lo distingue
de todos los edificios del Rena­
cimiento tardío y las residencias
reales. Las vertientes de esca­

mosa pizarra, con sus empina­
das buhardillas, son de origen
y estructura flamenca, y el com­

plejo conjunto piramidal de
cada uno de los seis chapiteles
da fe de la presencia de los Paí­
ses Bajos en el Imperio español,
mientras que las fachadas de

granito con su fenestraje de dis­
tribución proporcional pertene­
cen a la tradición de Vitruvio,
vía renacimiento italiano».

Kubler, como vemos, no

tiene en cuenta los precedentes
de esta cubierta septentrional
en casas reales, mas no deja de
señalar tanto el efecto cromá­
tico como la contradicción es­

tética que esta amalgama su­

pone. Aunque nos inclinamos
a adjudicar a Herrera los altos
caballetes empizarrados, no de­

jaremos por ello de tener nues­

tras dudas. Hemos visto que
Sigüenza las atribuye a Villa­

castín, quien las habría dis-

puesto en 1564, antes de la
muerte de Juan Bautista de To­

ledo. Aunque esta fecha resulta

dudosa, queda claro que hay
una relación funcional entre la

capacidad del edificio y la te­

chumbre alta; esto responde a

dos motivos funcionales: el
aumento de capacidad, permi­
tiendo que en las buhardillas
se albergasen los novicios, y el

hecho de que el Monasterio se

sitúe en una zona de nieves, por

Fray Lorenzo de San Nicolás.
Armadura como las antiguas
de El Escorial.
En línea de puntos,
la techumbre propuesta
por Peña.
A.H.N. 653.

Fray Lorenzo de San Nicolás.
Propuesta de bóveda

y armadura para El Escorial.
A.H.N. 654.



field House que los chapiteles
de la Torre de la Botica y la del
Prior están perfectamente aca­

bados según el diseño que Ku­
bler fecha como posterior a

1564 y anterior a 1577.

Este diseño de los chapiteles
corresponde al trazado en un

dibujo contemporáneo que,
como Kubler señala, carece de

parapetos. Pese a estos dos tes­

timonios del dibujo de Hatz­
field House y de este proyecto,
los chapiteles del XVI no fue­
ron tal y como se describen,
sino que incorporaron la ba­
laustrada italiana a la forma
nórdica. Puede suponerse que
esto fuera debido a una corre­

lación de estilo o, simplemente,
a una causa fortuita. Efectiva­
mente, cuando la obra estaba
en la fase mencionada, aún no

había sido construida la Basí­
lica. La coronación de las torres
de la Basílica y su gran cúpula
debían ser a la manera italiana,
con lo que se plantea una con­

tradicción entre el tratamiento
con balaustrada del cimborrio,
las torres de la iglesia y los cua­

tro grandes obeliscos que cie­
rran las esquinas encima de
otras tantas torres. Este con­

traste debió parecer chocante a

Herrera y al propio Rey. Así,
cuando en 1577 se incendia la
Torre de la Botica se pensó en

el total rediseño de los chapite­
les, para lo cual tuvo que des­
montarse el otro acabado que
era el de la Torre del Prior y
construirse los cuatro en con­

sonancia con la balaustrada del
cimborrio y las torres basilica­
les, pero teniendo siempre en

cuenta el mar de pizarra de la
cubierta del Monasterio. Así ve­

mos que si los chapiteles de la
fachada Norte fueron contra­
tados en 1579, dos años después
del incendio de la Torre de la
Botica, todavía durará su cons­

trucción cinco años más, re­

traso que puede ser atribuido a

la decisión sobre cómo concluir
la silueta del edificio, para cuya
configuración era fundamental
el tratamiento de las torres.

Sin embargo, las lucernas del
convento y del colegio, cuyos
altos chapiteles emplazan el cen­

tro de los cuatro claustros me­

nores de ambos centros, fueron
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tratadas como elementos más
funcionales y menos relevantes,
pues su altura es menor y re­

sultan invisibles desde la Lonja,
y por ello obedecen a un canon

puramente flamenco, con el fal­
dón colgando hasta la cornisa.

Este compromiso de las to­

rres, que resume la mezcla del
lenguaje clasicista y el no clasi-

gada a una cuestión estética.
Cuando Gaspar de la Peña su­

giere una cubierta baja escon­

dida por una balaustrada, está
defendiendo un sistema que per­
mitiera caminar sobre ella en

caso de incendio, pero a la vez

está planteando un modelo es­

tético propio del clasicismo ita­
liano que en el XVII se había

cista, ya se suscitó, por consi­
guiente, en el momento de su

construcción. De modo mucho
más radical se plantearía este

problema en el Barroco.

La polémica sobre
la reconstrucción

El incendio de 1671 permitió
que se pudiera intervenir signi­
ficativamente en el edificio más
simbólico de la arquitectura mo­

derna española. El incendio
plantea dos problemas muy dis­
tintos: por un lado la posible
intervención es muy limitada;
se trata sólo de una reconstruc­
ción ya que la intención parece
haber sido ocultar el hecho de

que la Obra del Rey Prudente
había sido seriamente dañada
por tal circunstancia; es decir,
tratar el edificio como si nada
hubiese ocurrido, condenando
la intervención a ser modesta y
fiel a lo anterior. Por otra parte,
la reconstrucción plantea ine­
vitablemente dos problemas: el
estructural y el estético.

Estructuralmente, ya no se

trata de reconstruir el Monas­
terio, sino de evitar que un

nuevo incendio lo dañase en el

futuro; por tanto el maestro

mayor, Gaspar de la Peña, y
los otros maestros que inter­
vendrán en el concurso plan­
tearán soluciones para impedir
en lo posible la propagación del

fuego, evitando a toda costa la

utilización de madera en el
suelo y en las armaduras de los
tejados, causa por la que ardie­
ron todos los pisos, excepto los
formados por bóveda de ladri­
llo, y que eran los de las salas
más importantes del piso bajo.
Tanto Peña como el resto de
los maestros fundamentarán la
reconstrucción en la prevención
de incendios. Así, Peña propon­
drá una solución para ir ata­

jando el fuego por encima de
los tejados, justificando de este
modo las armaduras muy bajas
y emplomadas. Zumbigo, que
según veremos llevará a cabo
la reconstrucción, propondrá la
construcción de bóvedas en

todo el último piso; de tal
forma que si ardía el tejado, el
fuego no avanzaría hacia abajo,
mientras que los muros corta­

fuegos distribuidos de trecho en

trecho le impedirían propagarse
a la totalidad del edificio.

El mismo motivo animaba
al resto de los maestros que con­

currieron a este concurso, pero
es imposible pasar por alto que
esta alternativa funcional iba li-

difundido fuera de Italia, como

en Francia, donde la balaus­
trada corona los palacios de
esta época.

Cuando los maestros se opo­
nen a la cubierta de Peña, de­
fendida por José del Olmo, se

basan en que ese sistema no es

tan operativo como se le su­

pone; más fundamentalmente
se acogen a la defensa del estilo
de El Escorial, considerado
como uniforme en sí y del que
no se puede excluir la techum­
bre flamenca.

Por tanto, lo que está aquí
en juego es la defensa de El
Escorial como un paradigma de
la arquitectura española del
XVII, o la veneración por la
tradición de finales del XVI y
todo el XVII. Se trata, pues,
de un modelo muy respetado
pero dudoso. Entre los maes­

tros que concurren a la recons­

trucción unos defienden el he­
rrerianismo puro; otros, la
reelaboración según el barroco
italiano y, aparte, queda la al­
ternativa de Mantuano.

Las ideas no fueron plantea-



Bartolomé Zumbigo.
Proyecto para la
reconstrucción
de las techumbres
de El Escorial. Primera propuesta,
sin el «banco» de ladrillo.
A.H.N. 660.

Dionisia Mantuano.

Comparación de la estructura

de El Escorial

según las soluciones
de Herrera,

Peña (al centro)
y la suya propia.

A.H.N. 656.

das desde un principio como

sugirió este pintor italiano, es

decir, a raíz de un concurso,

que .Mantuano proponía fuese
internacional y convocado de
forma restringida, llamando a

Bernini y a los arquitectos del

rey de Francia. Por el contrario
se decidió que Gaspar de la
Peña encarase la reconstruc­

ción. Sólo la protesta de dos

arquitectos principales del mo­

mento como son Fray Lorenzo
de San Nicolás y Francisco Bau­

tista, que defendían la tesis he­

rreriana, hizo necesaria la adop­
ción de una fórmula más

parecida al concurso.

Tradición o revisión
de Herrera

La junta de reedificación pi­
dió los pareceres de todos los
maestros y la opinión de unos

sobre el proyecto de otros,
creando una maraña de infor­
mes y contestaciones que llevó

a Fray Lorenzo de San Nicolás
a protestar por este sistema, ya
que no servía más que para le-

vantar enemistades entre los

profesionales.
Como hemos dicho, el con­

curso de 1672 nace de las críti­
cas a Peña de Fray Lorenzo y
Bautista, defensores de la forma

antigua Este hecho es muy com­

prensible, pues son arquitectos
formados a finales del XVI y
estéticamente se encuentran

más identificados con la idea
original del Monasterio. Fray
Lorenzo opinaba que la gran­
deza del edificio pedía una re­

construcción fiel. Esta afirma­
ción, que revela una veneración
evidente por el ideal estético de

tiempos de Felipe II, es más

importante que sus dibujos, de
una simplicidad e inocencia evi­
dente. Este presentó algunas va­

riantes, pues aparte de un cro­

quis (plano 649) que tenía por
objeto mostrar la diferencia de
alturas entre la idea de Peña y
el estado original, presentó
otros dos más: uno, el modelo
de Herrera con las soluciones
técnicas, y otro más elaborado,
en el que el anciano de 77 años,
que acababa de concluir la igle­
sia de las Calatravas en Madrid,

proponía la conservación ab­
soluta de la forma exterior y
una solución estructural en pre­
vención de incendios, una ar­

madura empinada apoyada so­

bre una bóveda de albañilería
a la que servía de tirante la viga
del suelo. Esta solución funde
el respeto deseado a la forma
herreriana y la innovación es­

tructural, conducente a evitar
el fuego de las bóvedas apun­
tadas. Las ideas de Fray Lo­
renzo fueron secundadas por
Bautista, aunque al principio
diese su aquiescencia a la forma
de Peña. Bautista no presentó
dibujo alguno, por lo que el re­

sultado más brillante en esta

postura es el de Zumbigo, que,
retomando las ideas de Fray Lo­

renzo, realizó el proyecto que
se llevó a cabo. Junto a este

resultado tangible resulta de má­

ximo interés su contestación so­

bre las opiniones antiherreria­
nas.

La postura innovadora está

representada por Gaspar de la

Peña, que había comenzado a

realizar unas armaduras más ba­

jas cubiertas de plomo y una
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balaustrada de piedra, al exte­

rior, y de hierro en la parte que
daba a los patios, estructura

que interrumpió en sus comien­
zos con el concurso de 1672.
Sin embargo, el apóstol funda­
mental de esta tesis no fue

Peña, sino su primo José del

Olmo, que en varios memoria­
les revela un gran espíritu crí­
tico en contra de los maestros

del XVI, citando el caso del
Panteón de Reyes como ejem­
plo de superación del siglo
XVII sobre el XVI: « ... muchas
cosas no pudieron prevenir,
véase con claridad, pues en

tiempo de Phelipe IV mi Señor,
que goza de Dios, mi antecesor

Pedro de La Peña deshaciendo
lo horroroso del Panteón le dió
luz, y por orden de los oficiales
de Gaspar de la Peña que hoy
es Maestro Mayor, habiéndoles
mandado Su Majestad viesen
si la escalera del Panteón por
estar menos decente, y en parte
poco a propósito, podía dársele

mejor forma, y la halló, rom­

piendo lo que ni aun llegó a ser

posible a la imaginación de los

antiguos, y sacó una escalera
tan espaciosa y de tanta admi­
ración que pudieran los que fa­
bricaron tan suntuoso edificio
mirarse en ella y aun admirarse.
Esto no lo hicieron los antiguos,
y después que los modernos per­
ficionaron el Panteón es noto­
rio ser la joya de más admira­
ción y el centro o corazón que
da la vida a aquella Casa con
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su hermosura y perfección
como para tan altas majesta­
des».

Olmo, que no venera a los
antiguos, ataca el efecto estético
de la cubierta alta por conside­
rarla perjudicial para la ilumi­
nación de las habitaciones, y
menciona como alegato en su

contra la poca trascendencia
que tal cubierta tuvo en terri­
torio español. Olmo aboga por
la balaustrada manierista y ba­
rroca que también gustaba a

Fray Lorenzo en otros edificios
de la época. Finalmente no ad­
mite la sabiduría total que se

quiere adjudicar a los maestros
del siglo XVI, sino que ve en

ellos defectos ya superados por
los del XVII. En el terreno prác­
tico, Olmo defiende la ventaja
de la cubierta baja y el plomo
sobre ella, apostando por el pro­
yecto de Peña y proponiendo
una traza para evitar la criti­
cada desigualdad de vertientes
(plano 652).

como ellos por el marqués de

Heliche, sus excursiones en la

arquitectura no han sido teni­
das en cuenta por la crítica mo­

derna, ya que en el siglo XX se

tiende a minimizar la impor­
tancia de los pintores en la ar­

quitectura del XVII, como res­

puesta a la relevancia que se

les había dado en la historio­
grafía neoclásica y romántica.

Mas no es sensato olvidar sus

aportaciones, pues el caso que
nos ocupa no es el de un ex­

céntrico de pretensiones dema­
siado ideales o irrealizables,
pues, tras el estudio de su pro­
puesta, se aprecia que está den­
tro de lo factible.

Como solución sugiere la eli­
minación de la madera en la
estructura del edificio, ha­
ciéndola toda ella de bóveda
tabicada, y evitar el empuje,
aminorándolo por medio de ti­
rantes y barrotes de hierro. Este

principio, que animará setenta
años después la construcción
del Palacio Nuevo de Madrid,
resultó tremendamente audaz

para la Corte de Carlos II.
Mantuano alegó sus conoci­
mientos técnicos, sólidos en in­

geniería hidráulica, en defensa
ante los arquitectos del Rey, y
recordó en alguna ocasión los
ejemplos en el XVI italiano de

pintores-arquitectos como Ser­
lio y Vignola. Los planos de
Mantuano, fechadòs el 15 de
mayo de 1672, son, además de
bellos, lo suficientemente explí-
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La propuesta
de Dionisio Mantuano

Si bien las tendencias funda­
mentales ya han sido expuestas,
existe una alternativa curiosa
hecha por el pintor del rey, Dio­
nisio Mantuano. Boloñés de na­

cimiento, pintor de quadrattura
como sus paisanos y colabora­
dores en la corte de Madrid,
Colonna y Mitelli, y protegido

citos como para hacer entender
su proyecto casi sin necesidad
de acudir a memorias adjuntas,
que en cualquier caso resultan

muy sustanciales.
Un plano fundamental para

la comprensión de la polémi­
ca es el número 656, que con­

siste en la demostración en la
sección de una crujía de los tres

proyectos fundamentales. En

efecto, en una sola imagen,
Mantuano presenta lo que fue
construido por Herrera, la es­

tructura de Peña y la suya pro­
pia que se detalla mejor en

los siguientes planos: 657, 658
y 659.

Como puede observarse, el

arquitecto italiano es sencillo
pero radical en sus planteamien­
tos. La estructura abovedada
se había de incluir toda una red
de tirantes de hierro y una

forma curiosa en la cubierta a

base de arcos góticos que le da­
ría una forma convexa a modo
de panza de ballena. El efecto
hubiera sido muy chocante, re­

cordando la mansarda francesa,
más aún si se piensa que esa

«panza» se debía recubrir de

plomo o de teja imitando piza­
rra. Un detalle al respecto se

puede ver en el plano 659, y en

el que se dice que la línea sería
de plomo.

Pese al gran atractivo deri­
vado de esta propuesta tan in­

novadora, nos podemos alegrar
de que no se aceptase el pro­
yecto.



La principal objeción hecha
al pintor se fundó en la estabi­
lidad de tal estructura. Otra,
que él intentó refutar en su

plano 658, consistía en la desi­

gualdad de altura de los faldo­
nes de la cubierta; el plano ci­
tado demuestra que la altura
de la línea de las cubiertas sería
igual, aunque da la razón a los

maestros, ya que si bien la al­
tura sería similar, la inclinación

sería diferente. Este aspecto se

había intentado corregir desde

Herrera, haciéndolos asimétri-
. .

cos SI era necesano.

Algunos puntos de la argu­
mentación de Mantuano son de

gran interés, así la defensa de
los arcos góticos y las armadu­
ras altas, considerando como

ignorancia lo contrario, pues
desde el punto de vista eli-

Dionisio Mantuano.
Secciones de su propuesta
para hacer las techumbres
de El Escorial
sobre bóvedas.
A.H.N. 658.

�

José del Olmo.
Variante a la solución
de cubiertas propuesta
por Gaspar de la Peña.
A.H.N. 652.

matológico era de probada
eficacia. En general Dionisio
Mantuano demuestra ser más
razonable que sus oponentes,
menos originales e innovadores
que él en todos los sentidos, a

los que llega a acusar de ser

más carpinteros que arquitec­
tos, evidenciando así el peso de
la tradición mudéjar en las es­

tructuras arquitectónicas es­

pañolas.
Por otra parte, Mantuano

plantea -cosa rara en España,
pero lógica no siendo él es­

pañol-, el tema del concurso

para solventar estos problemas.
Tras haber hecho una apología
de los pintores-arquitectos entre

los que incluye a Bramante, Mi­

guel Angel, Serlio, Vignola y
Bernini, propone que si se

quiere cumplir con Dios y el

Rey se había de remitir todo a

la opinión de otros ilustres.
Esto supone no sólo la primacía
estética de Italia, sino el reco­

nocimiento de la inferioridad

hispana en las artes.

La propuesta de Mantuano
no se escuchó ni se aprobó por
tanto; alguno como Rodríguez
de Jarama la calificó de locura.
Sin embargo otras de españoles
como Sopeña y Terán no lo
fueron menos, ya que propon­
drían sistemas de depósitos y

bombas de agua situados sobre
el mismo Monasterio; idea que
por lo «imaginativa» y moder­
na resulta destacable, aunque
de realización imposible y en

la práctica inútil.

La alternativa final de Zum­

bigo comprendía a Fray Lo­
renzo de San Nicolás y a Bau­
tista en lo que a la cubierta alta
se refiere; igualmente incluía la
necesidad de bóvedas tabicadas,
pero no en el sentido que le
daba Mantuano eliminando la

madera, o poniendo arcos apun­
tados como proponía Fray Lo­
renzo.

Por el contrario este hábil
maestro hizo el techo de toda
la última planta de bóveda ta­

bicada, dejando tanto la cu­

bierta como los demás pisos

�.--"'--"- -

con el mismo tipo de estructura

leñosa que había antes del in­

cendio. Tales bóvedas ocupa­
ban con su convexidad algún
espacio de las buhardillas, es­

torbando por tanto la disposi­
ción de las vigas horizontales,
que en un tejado así unen cada

par de vigas opuestas. Zumbigo
levantó encima de los muros

un realzado o «banco» de la­

drillo de cinco pies de altura,
cubierto al exterior por la parte
más baja del faldón de pizarra.

De ese modo, y sin variación
aparente, la armadura de ma­

dera empezaba un poco más
arriba dejando espacio para las

bóvedas, que en caso de incen­
dio cortarían el fuego en su ca­

mino de los pisos al tejado, o

de éste hacia abajo. Para que
en tal caso no consumiesen las
llamas todas las techumbres, se

elevaron los muros maestros

transversales a modo de corta­

fuegos, quedando visibles al ex­

terior como demuestran las fo­
tos anteriores a la reforma de

Andrada, quien respetó la so­

lución de Zumbigo, el banco y
las bóvedas tabicadas. N os ha

parecido interesante resumir es­

tos detalles constructivos para
hacer comprensibles tanto los

planos como los planteamientos
que a lo largo de la historia

han concebido los arquitectos
responsables de la conservación
del monumento.

Pero lo verdaderamente im­

portante de estos planos es lo

que sugieren sobre la visión y
la valoración crítica de El Es­

corial por los arquitectos es­

pañoles del Barroco así como

sobre la formación teórica de

los mismos. En la nueva reedi­

ción del «Arte y uso de Arqui­
tectura» de Fray Lorenzo de
San Nicolás, hecha a principios
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del XVIII, incluye una lista de
los arquitectos más eminentes,
según el juicio del maestro

mayor de las obras reales, Teo­
doro Ardemans, que incluye a

Dionisio Mantuano entre otros

pintores madrileños del XVII.
La aportación de éstos al ha­

cer arquitectónico quizá fue so­

brevalorada por la crítica anti­
gua, y reducida en exceso por
la moderna. Tal vez habría que
reconsiderar su importancia, no

ya desde el punto de vista de la

composición, ni como una in­
fluencia escenográfica y deco-

de todos, limitándose el resto
de maestros españoles, en su

mayor parte, a discusiones pro­
pias de un carpintero mudéjar
como decía Mantuano, pues así
como Fray Lorenzo no alcanza
a definir en qué consiste la ex­

celencia estética de los altos te­

jados empizarrados que de­
fiende, amparándose en el

argumento de autoridad de

aquellos «grandes hombres» del
reinado de Felipe II, tampoco
Olmo es capaz de exponer sus

razonamientos arquitectónicos
sino con vagas referencias a la

práctica italiana o francesa.
Para Olmo la coronación lógica
del esquema clasicista de El Es­
corial debía ser una balaus­
trada, haciendo una lectura del
monumento según los presu­
puestos del barroco europeo,
pero no parece capaz de razo­

narla. Tal interpretación ba­
rroca de El Escorial pudo ha­
berse realizado, pues, de hecho,
se comenzó según se aprecia en

las rozas de las paredes de las
torres de las campanas, que
señalan la techumbre de plomo
escasamente inclinada y oculta

mosilla, Ventura Rodríguez o

Silvestre Pérez harán una lec­
tura en la cual el rasgo anti­
clásico de la pizarra queda en­

tendido como consecuencia
inmediata del genio del lugar,
según puso en obra Juan de
Villanueva en los edificios de
la Lonja. Acostumbrados no­

sotros a ver El Escorial como

unidad de estilo, es curioso no­

tar que aspectos determinados
por razones tanto prácticas
como estéticas pudieron, en

realidad, haber sido muy dife­
rentes.

B

f�1
-I

t J
F

�
.;

-

T?"
-

-�.,-.J
_ _ _'___{:A Alh....{...,noA _

•

" :f���#...� "�.t6A �:
4, -;¿� �-,�...." À_

"'¡,."'•.;: �._ A AJ.f­
e .....,._

A...-� ,.._/.. ¡uA-.-.b
J4.- C-Ic""' .. ..:n ¿ iL ._

;, e��� ��k·
_'J ..ltv" "'''L �'s--:r '.

NOTAS
* Jost LUIS SANCHO, MARIA TERESA
FERNÁNDEZ TALAYA y GABRIEL MARTÍN
OLIVARES: «La reconstrucción del Mo­
nasterio de El Escorial tras el incendio
de 1671», La Ciudad de Dios, Vol. CCII,
número 3, septiembre-diciembre 1989.
Por un error de imprenta, este artículo
apareció como de «losé Luis Sancho y
colaboradores».
** Los planos, junto con la documen­
tación correspondiente, estaban en elle­
gajo 16.196 de la Sección de Consejos
(Cámara de Castilla) del A.H.N., saca­

dos a la luz en la ingente tarea de cata­

logación que ese Archivo lleva a cabo;
les corresponden ahora los números 648
a 660, inclusive.
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rativa, sino como una cuestión
de mayor vuelo imaginativo.
Los pintores más familiarizados
con la literatura artística y más
en contacto con la corriente es­

tética general europea podrían
ofrecer planteamientos más
abiertos que los de los maestros
de obras, aferrados a una tra­
dición constructiva que justifica
plenamente la expresión de «ba­
rroco mudéjar» acuñada por
Chueca. Mantuano es el que
propone el plan más audaz y
verdaderamente arquitectónico
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Dionisia Mantuano.
«Demostraciones de los techados
de la fábrica
de San Lorenzo el Real
de El Escorial
como era antes

de la guerra,
como lo disponen ahora

y como se pudiera hacer
en bóveda todo sin madera».
A.H.N. 657.

por la balaustrada. La solución
fmalmente ejecutada, que puede
entenderse como el triunfo de
la tradición filipina sobre la es­

casa influencia europea en el
barroco vernáculo hispánico,
preservó la imagen de El Esco­
rial según su forma originaria.

Cuando en el XVIII el neo­

clasicismo, para el cual la ba­
laustrada de coronación es un

elemento heterodoxo, otorgue
a El Escorial un nuevo valor
como modelo de clasicismo his­
pánico, arquitectos como Her-



na de las piezas más
tradicionales con

que cuenta la Colec­
ción de Plata del Pa­
trimonio Nacional
es la arqueta-relica­

rio de El Escorial, más cono­

cida por estudiosos e investiga­
dores como la arqueta de Isabel
Clara Eugenia, hija de Felipe
II, la cualla donó al Monaste­
rio en el año 1593.

Desde 1887 en que Edmun

Bonnaffe publica su célebre mo­

nografía sobre esta pieza, pa­
sando por todos los demás auto­

res que se han ocupado de ella,
se tiene como un regalo de la

Duquesa de Saboya a su her­
mana la infanta Isabel Clara,
fechando dicho regalo entre

1591 y 1592 '.
Maria TeresaRuiz Alcón de­

sarrolla en 1973 otra teoria
acerca de la fecha del regalo,

situándola en el año en que
Carlo Emanuel I viene a Es­

paña para casarse con la her­
mana de Isabel Clara, en 1585 2.
Por mi parte, y basándome en

esta última hipótesis, he podido
aportar algunos datos más a

este respecto, pues localicé la
crónica de dicho viaje y, tanto

la versión italiana de Angelo
Corazzino, como la castellana
de Henrique Cock, coinciden
con la descripción de los regalos
que el Duque de Saboya hizo a

su futura cuñada: «... asi mismo
dio a Doña Isabel, Infanta de

España, un diamante y una ca­

xeta de cristal adornada de oro

y joyas y dos paños de brocado,
cuyo valor es todo de cuarenta

mil ducados» 3.
Así pues, es lógico pensar

que esta «caxeta» sea la misma

que la arqueta de El Escorial,
ya que, hasta la fecha, no se

Arqueta'
de El Escorial,
antes

de su restauración.

Detalle
del ángulo inferior
izquierdo,
parte posterior
de la arqueta,
donde la restauración
ha sido mayor,



conoce otra que perteneciera a

Isabel Clara, y a ello se suma el
hecho de que ésta coincide con

·la que se describe en ellibro de

entregas correspondiente.
Desde el punto de vista esti­

lístico, puse ya de relieve en su

momento que esta arca guar­
daba ciertas similitudes con los

dibujos de vasos que están atri­
buidos a Mario D'Aluigi, pla­
tero de Emanuel Filiberto y de
Carlos Emanuel, artífice que
contribuyó a la introducción del
manierismo en la Corte de Tu­
rín 4, capital del Estado de los

Saboya por aquel entonces, se­

parándome así de la tradicional
teoría que atribuye esta pieza a

Juan Bautista Croce, quien de­
sarrolló su actividad más en Mi­
lán que en Turín.

Los cristales tallados que
realzan y enriquecen esta pieza
deben ser obra del taller de Aní­
bal Fontana, afirmación en la

que coinciden Fock y Ruiz AI­
eón, después de compararlos
con los de la arqueta del Mu­
seo de Nápoles, obra segura
suya, y si además tenemos en

cuenta que el regalo se efectuó
en el año 1585, por lo que tuvo

que ser realizada con anterio­
ridad a esa fecha, y que la
muerte de Fontana se viene si­
tuando en el año de 1591, se
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Primera hoja
de la memoria

de restauración
efectuada por M. Alfred André.

Detalle
de uno de los sátiros
que se hicieron
de nuevo.

puede aceptar esta atribución
de forma más seria que la

adjudicación a los Sarachi por
parte de otros autores.

Por tanto, estamos ante una

pieza que tiene más de cuatro­
cientos años, por lo que no es

extraño que sufriera algún de­
terioro con el uso y el paso del

tiempo. Hay que tener en

cuenta que esta arca fue regu­
larmente utilizada para guardar
el Santísimo el día de Jueves

Santo, permaneciendo deposi­
tada el resto del año en el Re­
licario de San Gerónimo. En
ese sentido María Teresa nos

documenta dos restauraciones
que se llevaron a cabo; la pri­
mera en el año 1737, y que,
según todos los indicios, debió
de ser desastrosa, pues se qui­
taron algunas piezas fundamen­
tales como los camafeos y las

cariátides, sustituyendo estas úl­
timas por columnas, pero el ar­

tífice tuvo la honradez de guar­
dar todos los restos en el
interior.del cajón de la propia
arca, y dejar constancia de este
hecho con la inscripción que
existe en su parte inferior:
«AÑO DE 1737 ME COM­
PUSO VALLE DE OLID».
Pero realmente la que más nos

interesa es la segunda y última
restauración, que se llevó a



cabo entre los años 1885 y 1887,
y que respeta la estructura ori­

ginal de la pieza.
El estado de conservación de

esta pieza en el año 1885 lo po­
demos ver reflejado en la re­

producción fotográfica que Cal­

vert ofrece en su libra The
Escorial, editado en Londres en

el año 1907. También conoce­

mos una fotografía de Laurent
antes de su restauración. En am­

bas se aprecia la ausencia de

las cariátides en las cuatro es­

quinas del cuerpo principal, así
como de los cuatro sátiros que
hacían de patas, la mayor parte
de los camafeos y las labores
caladas del cuerpo principal con

sus adornos de oro y piedras
que están descritos en el libro
de entregas del Monasterio.

De este lamentable estado ya
nos informaba Fray Damián

Bermejo en su descripción de
los relicarios de El Escorial en

1820: «Entre éstos está la pre­
ciosa arca del monumento, la

cual tenía 26 camafeos griegos,
cuatro sátiros por pies y otras

cuatro figuras en los ángulos,
muchas esmeraldas de media

pulgada, perlas como avellanas,
rubíes y otras piedras preciosas
con engastes de oro esmaltado,
pero en el día sólo conserva un

sátiro y una figura de los ángu-

los, tres a cuatro camafeos y
algunos granos de aljófar» 5.

Es posible que entre 1820 y
1885 esta obra pudiera sufrir

algún deterioro, pero no cabe
duda de que el mayor destrozo
lo sufrió antes de 1820 debido
a los sucesos acaecidos en el
Monasterio durante la Guerra
de la Independencia, por eso

nos extraña que algunos auto­

res manifiesten que se salvó mi­

lagrosamente de los invasores
franceses hasta el reinado de
Alfonso XII, durante el cual se

restauró.
Debido al mal estado de con­

servación y al hecho de que se

reconociera la categoria de esta

obra se decidió la restauración
de la misma en el año 1885,
con la intervención del artífice
francés Sr. Alfred André. Este
llevó a cabo la reconstrucción
de la arqueta entre ese año y
1887 en su taller de París. Pe­
rera dio la noticia de que la
restauración se había termi­

nado, en el Boletín de la Aca­
demia de San Fernando, del

año 1887, en el apartado de las

noticias del extranjero, y al final

de la misma se lee: «Esta res­

tauración honra a M. André,
quien, habiendo recibido auto­

rización del Conde de Valencia,
se propone abrir su estudio de

Passy a los artistas y aficiona­
dos y exponer su más impor­
tante obra» 6, comentario que
inequívocamente nos dice que
dicha restauración se llevó a

cabo en el taller de Paris. Un
año después, la arqueta de Isa­
bel Clara Eugenia se exhibía
en la Exposición Universal de

Barcelona, en el Pabellón
Real7•

Una vez aclarados estos pun­
tos pasamos directamente a la
memoria de la restauración,
que pone de manifiesto no sólo

el estado tan deplorable en el

que se encontraba la pieza, sino
también todo el trabajo reali­
zado por Alfred André y sus

ayudantes, los cuales rehicieron
muchas de las piezas que falta­
ban, respondiendo así a los cri­
terios de restauración que se

mantenían en una época en la

que se devolvía al objeto de arte

su perdido esplendor, utilizando
materiales nobles, y basándose

en la descripción que de la
misma se hace en el libro de

entregas del Monasterio, des­

cripción dada por el Conde de

Valencia, cuya presencia fue de­
cisiva en el proceso de restau­

ración.

Alfred André, restaurador de objetos
de arte en París: «Para la restauración y
la reconstrucción de la montura del arca

del Monasterio de El Escorial, guarne­
cida de placas de cristal de roca grabadas
de temas alegóricos, confiada a nosotros

por el Rey Alfonso XII, el15 de octubre
de 1885, ha sido ejecutado, provisto y

empleado las piezas que seguidamente
se detallan:
MODELOS RECOMPUESTOS:

16 figuras en plata cincelada)' dorada

que son:

4 sirenas.
4 fajas para la tapa.
4 sátiros.
4 cariátides.

32 planchas repujadas y caladas con su­

jetos varios de trofeos, grupos defru­
las y ornamentos en plata dorada.

82 joyas en oro esmaltado guarnecida
de esmaltes a pedrería.

18 grandesjoyas en oro esmaltado para
el frente del cajón.

20 cercos de camafeos en oro esmaltado.
40 engastes de perlas en oro con puntos

de esmalte rojo.
64 ramilletes de oro repujados y esmal­

tados para los marcos de los cama­

feos.
4 cintos con engastes de oro y rubíes

para las cariátides.
4 dobles guirnaldas de oro esmaltado

para las fajas de las cariátides.
4 colgaduras blancas y azules de oro

esmaltado para las mismas.

4 grandes cinturas de oro esmaltado

para engastar las gruesas medias per­
las de los pies sátiros.

I llave de estilo de plata dorada.

Para esta restauración ejecutada a tra­

vés de la copia de un inventario recogido
y donado por el Sr. Conde de Valencia
de Don Juan, se ha empleado:
PIEDRAS PRECIOSAS:

44 perlas de diferentes grosores, pesando
todas juntas: 996 g.



8 rubíes, pesando ocho quilates: 8 c.

50 esmeraldas, pesando treinta y siete

quilates: 37 c.

Il camafeos antiguos.
4 camafeos ejecutados como los anti­

guos.
16 placas de lapisiazuli.
22 cabujones de lapislazuli para el friso

bajo.
METALES PRECIOSOS:

Cuatro cientos sesenta y siete gramos
y noventa y cinco centigramos de oro

fino de 22 quilates (467 g. 95 cg.).
Cuatro kilogramos, ciento ochenta y cua­

tro gramos y cuarenta centigramos de
plata fina (4 K. 184 g. 40 cg.).

Para este importante trabajo y todas
las materias necesarias que complemen­
tan dicha arqueta, el precio convenido
ha sido acordado en la cifra de veinte
milfrancos (20.000f), sobre la cual nos­

otros hemos recibido en fechas fijas pre­
cedentemente, dos vencimientos de seis
mil francos (6.000 f), cada vez. Doce
milfrancos (12.000 I».

Según esto restaban por pa­
gar 8.000 francos al Sr. André,
pero el documento continúa
con las tablas comparativas de
los precios a los que se había
ajustado la cantidad de 20.000
francos y los precios a los que
en realidad se trabajó, compa­
ración que se establece en una

doble columna, situando pri­
mero los acordados y luego los
actuales, lo cual es de vital im­

portancia para determinar a

qué niveles económicos se tra­

baja en esta época.

PERLAS Y PIEDRAS FINAS
84 perlas finas de diferentes grosores y formas, pesan

todas 996 gramos .

50 esmeraldas talladas a facetas y cabujones .

8 rubíes de los cuales cuatro gruesos cabujones .

CAMAFEOS
I camafeo con cinco personajes: 530.
3 idem con cabeza de mujer en relieve: 570.
I idem, antiguo con dos cabezas: 450. Total: 2.840.

lO idem, antiguos diversos. Juntos: 970.
4 mascarones de lapislazuli. Juntos: 320 .

PLACAS DE LAPISLAZULI
16 grandes placas para la tapa.

8 placas para las esquinas de la base.
22 cabujones para el friso de la base (no previstos).

Juntos todos
.

METAL PRECIOSO

468 gramos de oro fino a 3 francos 40 cent. . .

3.382 idem de plata fina .

Perdida prevista para todos los componentes solamente
de metal

.

Poner en la página siguiente .

4.580
1.490

500

- 5.976
- 1.235

340

2.130 - 2.840

688 786

2.212 - 1.591
676,40 - 753,20

862 117,20
13.J13,40 - 13.638,40
13.138,40 - 13.638,40

Trabajo pagado a mis obreros por fundir, repujar, grabar,
esmaltar, engastar piedras, dorar todas las piezas, mon-

tar, etc
.

Por gastos de modelos y dirección del trabajo .

TOTAL
.

5.073 - 6.348
2.000 - 0.000

20.2ll,40 - 19.986,40 (8)

El precio total de lo acor­

dado ascendió a 20.211 francos
con 40 céntimos, 19.986,40 de
los cuales ya había desembol­
sado el Sr. André. A éstos ha­
bía que añadir 2.000 francos
más por los gastos de los mo­

delos no conceptuados en la se­

gunda columna, otros 3.000 por
el trabajo del taller y de los ma­

teriales. En total el valor real
de esta restauración fue de

27.384 francos y 72 céntimos,
cantidad que no sabemos si
llegó a cobrar del todo, puesto
que estas últimas cantidades
añadidas al final de la memoria
parece que son a título infor­
mativo, al no haberse encon­

trado hasta la fecha la cuenta
definitiva de esta restauración,
razón también por la que nos

tenemos que conformar con los
datos que aquí aparecen, bas-

Vista general del arca de Isabel Clara Eugenia, tomada desde elfrente.
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tante significativos por lo demás
del valor de este tipo de traba­
jos en el siglo pasado.
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El sistema de audio y video
que da un nuevo sentido a la palabra revolución

Bang & Olufsen España, S. A. Crta. de Fuencarral.Alcobendas, Km. 14,500.28100 Alcobendas (Madrid). Tels. 653 6625·6536816

Bang & Olufsen Center: Puerto Banús/Marbella (Málaga). ALAVA: FMC AUDIO. Vitoria. ALBACETE: ELECTRO MIGUEL. ALICANTE: ESTABLECIMIENTO AGUDO. Alcoy. ESTABLECIMIENTO AGUDO. Muro de Alco� FUSMOLI Benidorm. VICENTE SENORA. Alt ..

BALEARES: RADIO CONTROL. Palma de Mallorca. BARCELONA: IMATGE. MONLEON. VIDOSA. ROMANO. Granollers. QUASARS. Mataró. RADIO CAUOPE. Sabadell. CASTELLON: MARTON ACUSnCA. GERONA: ACUSnCAL GUIPUZCOA: MIKELSON San Sebastían. LERIDA: SONtDO MORER�

MADRID: ELECTRO CANILLAS. ELECTRODOMESTICOS RAMON. EXPERT GOYA 102. HOGARLUX.IVARS ARTEAGA. MICAR. TV BRUSELAS. MALAGA: STEREO MUSIC. Estepona. MURCIA: MARIN GARRE. MARIN GARRE. Cartagena. SALAMANCA: OIEnSA. SEGOVIA: MASIGAL TARRAGONA:

OF THE MUSIC. ACUSTICA ALBERT. Valls. VALENCtA: RADIO CASTILLA. VALLADOLID: HOYMAN. VIZCAYA: SONOR. Bilbao. VOX. Bilbao. ZARAGOZA: BIENVENIDO GIL.

En Bang & Olufsen no hacemos equipos pensando en la tecnología sino en

las personas. Tecnología avanzada para diseñar productos de calidad,
fáciles y agradables de manejar. Tecnología al servicio del hombre.

Añadimos después un estilo elegante y refinado, para que el producto se

integre en su hogar.
Puede parecer extraño, pero en estos días esto es toda una revolución.

Bang &Olufsen



Tome el mando del Citroën XM. Señor de la

tecnología y la belleza. Señor de las prestaciones
y la seguridad. Señor de la carretera.

Una clase superior de automóvil, con la magia
que tmprirne el diseño Bertone y con un coefi­
ciente aerodinámico de sólo 0,28, el Citroën XM
es señor de la belleza, gracias a una línea ele­

game, de personalidad magnética y de una be­
lleza extraordinaria.

Señor de la tecnología, señor de las prestacio­
nes, el CItroën XM equipa un brillante motor de
3 litros, seis cilindros inyección, un V6 con 170

Cv, capaz de alcanzar 222 Km/h.
Motores dotados de control integral por orde­

nador electrónico para la inyección y el encen­

dido y que aunan un alto rendimiento, brillantes
prestaciones y una elevada eficacia.

Señor dellujo y del confort gracias a un equi-

Coche
..

delAño 1990 en Europa.
Autopista. VI Bllagare. AM. Auto Visie. Stern. Sunday Express Magazine. L'Equipe.

pamiento de serie en el que no falta ni un detalle:
reglaje eléctrico integral de asientos, reglaje del
volante en altura e inclinación cierre cenrrali
zado de puertas, elevalunas elé�trico delanteros
y traseros, pintura metalizada barnizada, dispo­
sitivo de bloqueo codificado del arranque, aire
acondicionado integral con regulación automá­
tica de temperatura: tres sensores detectan cual­

quier cambio y lo corrigen de acuerdo a la tem-

peratura seleccionada. Ordenador de control,
pamalla de información electrónica que dispone
de hasta veinticuatro funciones que facilitan la

conducción.
Belleza y tecnología son caracterisncas pre­

sentes en un nuevo concepto del automóvil y un

nuevo concepto de seguridad activa al incorpo­
rar por primera vez la suspensión hidractiva. Un

sistema de cinco sensores analiza la dirección,

frenos, aceleración, velocidad y oscilación de la

carrocería. Un ordenador recibe las informacio­

nes de los sensores y adapta instantáneamente

el estado de la suspensión. La respuesta electró­

nica, en sólo 3,5 centésimas de segundo, se ade­

lanta a la inercia del vehículo consiguiendo las

más elevadas cotas de confort y seguridad.
Unida a la tracción delantera, al frenado de

alta presión con sistema antibloqueo de ruedas

(ABS) Y a la dirección hidráulica de asistencia

variable en función de la velocidad, esta sus­

pensión define un nuevo concepto de seguridad
activa.

Tome el mando de un automóvil que a la be-

lleza de su línea y al lujo de su inte-

grior une unas brillantes prestaciones
con una seguridad inigualable.

Tome el mando del Citroën XM.

CITROËN XM. SEÑOR DE LA CARRETERA.



La Puerta principal.

antigüedades • arte • diseño • moda

joyería • artesanía • gastronomía • ocio

Ronda de Toledo, 1. 28005 MADRID. Tels. 266 72 00 . 09. Horario: Martes a sábados, de 11,00 a 21 horas.

Domingos y festivos, de 11, 00 a 15,00 horas. Lunes cerrado. Parking en el edificio. Metro "Puerta
de Toledo", línea 5. Autobuses: 3, 17, 23, 35, 41, 60 y circular. Microbús M ·4. Fax: 265 93 02.



«LA TUNICA

Sus Majestades los Reyes,
Don Juan Carlos y Doña Sofía,
inauguraron, el pasado 23 de

enero, <da más importante y es­

perada exposición» organizada
por la pinacoteca madrileña a

lo largo de toda su historia. En
ella se han reunido 79 cuadros
de Velázquez, lo que representa
más del 80 por 100 de su pro­
ducción artística, ya que pintó
noventa a lo largo de cuarenta

años.
El Patrimonio Nacional ha

colaborado en esta muestra con

el cuadro de La túnica de José,
de El Escorial, obra fechada en

1630, como La fragua de Vu/­

cano, y pintada en Roma du­
rante el primer viaje de Veláz­

quez a esta ciudad.
La túnica de José, lienzo de

223 X 250 cm., fue vendido por
el autor a don Jerónimo de Vi­

llanueva, con destino a las co­

lecciones reales, en 1634, y per­
maneció en el Palacio del Buen
Retiro hasta 1665, en que fue
trasladado al Monasterio de
San Lorenzo de El Escorial.

Esta obra ha sido restaurada

recientemente en los talleres del

Patrimonio Nacional con per­
sonal propio en colaboración
con el Museo del Prado. Tam­
bién el Instituto de Conserva­

ción y Restauración de Bienes
Culturales ha participado en los
análisis y pruebas de laborato­

no.

La fragua tiene 40 cm. más
de anchura que La túnica, de­
bido a que de ésta se recortaron

dos bandas verticales a ambos
lados. Copias antiguas demues­
tran que las figuras laterales,

DE JOSE»

EN LA
EXPOSICION

DE VELAZQUEZ

Actividades culturales

derecha e izquierda, están cor­

tadas. En Jacob sentado no exis­
tía corte en el codo ni en el

manto, y la figura del mozo de

espaldas sostenía con la mano

izquierda una vara, de la que
aún asoma un pequeño trozo.

Ambos lienzos coinciden tam­

bién en el número de persona­

jes, seis en cada uno, como si

Velázquez hubiera pretendido
acentuar la semejanza de ele­
mentos para subrayar la de

situaciones, en paradójico con­

traste con dos temas aparente­
mente opuestos, el de La fra­

gua, cómico y mitológico, y el
de La túnica, dramático y bí­

blico, pero que deben tener, sin

duda, un aspecto común. Tam­

bién coinciden en que fueron

pintados libremente, y no por

encargo regio, aunque después
pasaran a las colecciones reales

de España.
La escena que en él se repre­

senta está tomada de la cuarta

parte del Génesis, y en ella se

describe la historia de José

-que prefigura la de Cristo trai­

cionado-, y sus hermanos,
quienes lo vendieron por envi­
dia a unos ismaelitas. Velázquez
ha reducido el número de her­
manos de José -que eran diez,
más Benjamín menor- a

cinco. Dos de ellos muestran la
túnica ensangrentada a Jacob,
su padre, que sentado en un

pequeño solio con alfombra, so-

cias del academicismo romano­

boloñés, en boga en Roma por
aquella época, como se puede
apreciar en el desnudo de es­

paldas, que se asemeja al de

uno de los herreros de La fra­
gua de Vu/cano. Se percibe tam­

bién algún rasgo del drama­

tismo, con claroscuros, del

Guercino, que influyó mucho
más que Reni en la carrera de

Velázquez.
Estos cuadros, que se pre-

bre un pavimento ajedrezado,
expresa un gesto de dolor mien­

tras extiende las manos. En el

lado opuesto, otro hermano de

José parece fingir llanto al

tiempo que acerca su mano de­

recha al rostro; dos más, abo­

cetados, se recortan sobre un

fondo liso. Un perro, que refleja
la prodigiosa capacidad del pin­
tor para captar la vida animal,
ladra a los hermanos como si

adivinara la traición.
En este lienzo existen influen-

La túnica de José,
obra recientemente restaurada

en los talleres
del Patrimonio Nacional.

...
Detalle de La túnica de José,

donde se aprecia
la intluencia romano-boloñesa.

...
E/ perro

de La túnica de José
muestra la gran destreza

de Velázquez
para reflejar

la vida animal.
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exhiben en España con carácter
excepcional.

Se incluyen también obras ju­
veniles del pintor, de las que
carece el Museo del Prado, pro­
cedentes de museos de Inglate­
rra e Irlanda. Entre las obras

expuestas se encuentran, ade­
más de las mencionadas, piezas
maestras que guarda el Prado,
como Las lanzas, Los borra­
chos, La fragua de Vulcana y
Las meninas.

Las distintas etapas del pin­
tor están reflejadas en lienzos
de escenas de género, religiosas
y mitológicas, y la serie com­

pleta de los bufones de la corte,
donde figura el Retrato del bu­
fón Calabacillas, procedente del
Museo de Cleveland. Otras pie­
zas representativas son: Vieja
friendo huevos, de la National
Gallery de Escocia; El aguador
de Sevilla, del Museo Welling­
ton de Londres; Elpríncipe Bal­
tasar Carlos con un enano, del
Museo de Bellas Artes de Bos­
ton; La infanta Margarita niña,
del Kunsthistorisches Museum
de Viena; El príncipe Baltasar
Carlos a caballo, del duque de
Westminster, de Londres, y
Cristo en casa de Marta y Ma­
ría, procedente de la National
Gallery de Londres.

sentan como alegorías del en­

gaño o de la calumnia o de la
denuncia, manifiestan el poder
de la palabra sobre las acciones
humanas, en apoyo de la teoría,
muy de Pacheco y de su acade­
mia neoplatónica, de la supe­
rioridad de la idea sobre la ac­

ción material. La mentira de
los hijos de Jacob va a influir
en las acciones y sentimientos
de éste.

Entre los múltiples alicientes
de esta Exposición destaca la
llegada de La Venus del espejo,
procedente de la National Ga­

llery de Londres, y el Retrato
de Juan de Pareja, del Metro­
politan de Nueva York, que se

PRESENTACION
DE LAS
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ESCUELAS
TALLER DEL

PATRIMONIO
NACIONAL
EN LA QUINTA

El Ministro de Trabajo y Se­

guridad Social, Manuel Chaves
González, acompañado del Pre­
sidente del Comité Estatal de

Trabajo y Asuntos Sociales de
la Unión Soviética, Vladimir
Ivanovich Scherbakov, y el Pre­
sidente del Patrimonio N acio­
nal, Manuel Gómez de Pablos,
asistieron el pasado día 6 de
marzo a la presentación de las
Escuelas Taller del Patrimonio
N acional, en el Palacio de La

Quinta de El Pardo.
Con este motivo se organizó

una exposición, en la que se

ofreció una muestra del trabajo
que realizan los alumnos de las
Escuelas Taller durante las ac­

tuaciones de rehabilitación y res­

tauración que se están llevando
a cabo en los diferentes lugares
del Patrimonio Nacional. Entre
estas labores, destaca la restau­

ración de los Jardines de La

Quinta, donde se pretende re­

cuperar el trazado del siglo
XVIII, según el plano del fa­
moso arquitecto Francisco Car­
lier.

En la actualidad, un total de
374 alumnos-trabajadores se de­
dican a estas tareas, dentro de
las cinco Escuelas Taller que se

encuentran ubicadas en San Lo­
renzo de El Escorial, La Granja
y Riofrío, Palacio Real de Ma­
drid, Aranjuez y El Pardo.

En estas Escuelas Taller, que
se integran en los programas
públicos de empleo-formación
llevados a cabo por el Ministe­
rio de T:abajo y Seguridad So-



El Ministro de Trabajo,
su homónimo soviético,

y el Presidente
del Patrimonio Nacional,

inauguraron la Exposición
de las Escuelas- Taller.

Una muestra

de las labores
de jardinería
realizadas

por los alumnos-trabajadores
de las Escuela- Taller,
en los jardines
del Palacio de La Quinta.

cial y el INEM, tanto en la fi­

nanciación como en la selección
de los alumnos-trabajadores, se

están desarrollando oficios
como jardinería y medio am­

biente, fontanería, albañilería,
forja, carpintería y cantería, di­

rigidos a colaborar con el Pa­

trimonio Nacional en la reha­

bilitación y acondicionamiento
de sus edificios históricos.

Arquitectos técnicos, ingenie­
ros técnicos agrícolas, monito­
res mecánicos, profesores de

Historia, de Dibujo y de

E.G.B., psicólogos, y adminis­
trativos, trabajan en equipo
para, además de iniciar a los

alumnos-trabajadores en los ofi­

cios correspondientes, fomentar

la integridad cultural de la per­
sona de acuerdo con el fin so­

cial del Programa de las Es­

cuelas Taller.

Los resultados se presentan
esperanzadores, puesto que, en

la de San Lorenzo de El Esco­

rial, creada a finales de 1986
la única de las cinco Escuelas

que ha terminado el primer ci­

clo de tres años, se alcanza un
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índice de ocupación del 78 por
100. Su nivel de especialización,
por su continua relación con

los aspectos históricos de cada
oficio, sirve de ayuda a la hora
de encontrar un puesto de tra­

bajo.
Por otro lado, el Programa

General que el Ministerio de
Trabajo y Seguridad Social es­

tableció para las Escuelas Taller
y Casas de Oficios durante 1989
ha cumplido con los objetivos
presupuestados, dando cabida
a un total de 37.515 alumnos­
trabajadores que recibieron di­
ferentes cursos de formación,
tanto a nivel práctico como teó­
rico, en las 736 Escuelas Taller
y Casas de Oficios repartidas
por toda España. Cerca de
8.500 personas, entre profesores
y personal de apoyo, participa­
ron en el trabajo desarrollado.
En cuanto al presupuesto al­
canzado durante dicho año,
para la realización de los obje­
tivos del Programa de Escuelas
Taller y Casas de Oficios, fue
de 36.691 millones de pesetas.
Para el año 1990 se ha fijado
en torno a los 46.000 millones
de pesetas, lo que permitirá for­
mar a 8.000 nuevos alumnos­
trabajadores.
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Entre las actividades que lle­
van a cabo, merecen destacarse:
las clases teóricas y prácticas
de cada uno de los oficios; la

recuperación de los locales en

los que se encuentra la Escuela;
clases de Historia y de Dibujo,
y numerosos actos culturales
y socioculturales: charlas-colo­
quios, cine, fútbol, talleres (in­
glés, teatro, matemáticas, mú­
sica, etc.) y viajes.

Los principales objetivos que
se persiguen son: formar espe-

Manuel Chaves
y Manuel Gómez de Pab/os

durante el acto

de presentación
de las Escuelas- Taller.

Manuel Chaves,
Vladimir I. Schervakov

y Manuel Gómez de Pab/os

junto a un grupo de alumnos
de las Escuelas- Taller.

cialistas en oficios artesanales;
conseguir la integración de los
jóvenes en paro, titulados o no,

proporcionándoles una forma­
ción y unas prácticas laborales;
facilitar información a los alum­
nos para su futura relación
laboral como asalariados autó­
nomos o cooperativistas; pro­
mover la restauración y con­

servación del Patrimonio, para
su mejor conocimiento por la
sociedad; y revalorizar el oficio
artesanal.

El programa consta de dos

etapas: la primera es de inicia­
ción y está dedicada a la for­
mación profesional ocupacio­
nal. Durante este período los
alumnos reciben becas y ayudas
económicas, incluidas las rela­
tivas al transporte y manuten­

ción. y la segunda es de for­

mación, en alternancia con el
trabajo, y está dirigida a la cua­

lificación y especialización pro­
fesional. Durante este periodo
a los alumnos se les suscribe
un contrato de trabajo, según
la modalidad que se considere
oportuna, y se percibe el salario
mínimo interprofesional. El pro­
grama no podrá ser inferior a

un año ni superior a tres.



SEMINARIOS una formación práctica, acumu­

lando una valiosa experiencia
en su especialidad.

Francisco Portela Sandoval,
Catedrático de Historia del
Arte, habló sobre �l «Catálogo
de la Colección de Escultura
del Patrimonio Nacional», con

la colaboración de María Luz

López Gil, Laura Arias Serrano

y María del Pilar Fernández

Agudo.
Desde que se iniciaron los

trabajos en el mes de mayo del

pasado año se ha procedido al

Profesor titular de Historia del
Arte de la Universidad Com­

plutense, presentó la ponencia
«Felipe II en El Escorial: co­

leccionismo, mecenazgo, biblio­
teca y decoración palaciega». Al
comienzo de su exposición
señaló las líneas generales de la

investigación y se centró, como

marco teórico, en la idea de un

estudio del Monasterio de El
Escorial no tanto a través de
consideraciones sobre las inten­
ciones de su fundador, como

de los distintos usos que han

SOBRE
COLECCIONES
REALES
EN PALACIO

Don Manuel Gómez de Pa­

blos, Presidente del Patrimonio

Nacional, y don Rafael Pujol
Antolín, Vicerrector de la Uni­

versidad Complutense de Ma­

drid, presidieron en el mes de
febrero la inauguración de los
Seminarios que, con motivo del
Convenio de colaboración sus­

crito entre ambas entidades,
tuvo lugar en el Salón Génova
del Palacio Real de Madrid.

Fruto de este Convenio, se

presentaron tres importantes
Proyectos: uno sobre Felipe II
en El Escorial -«Coleccio­

nismo, mecenazgo, biblioteca y
decoración palaciega»-, y los
otros dos referidos a la ca­

talogación de sendas coleccio­
nes artísticas del Patrimonio
-«Escultura» y «Monedas y
Medallas»-, todo ello en un

marco de mutua asistencia téc­
nica y colaboración científica y
docente.

Transcurridos dos años
desde la firma de este Conve­

nio, el Patrimonio Nacional y
la Universidad Complutense
han creído conveniente organi­
zar estos seminarios en los que
directores y colaboradores de
los Proyectos han expuesto los
resultados de sus trabajos y han

mostrado una selección de las

piezas más significativas.
Para el Patrimonio, para la

Universidad y para los jóvenes
licenciados, la implantación de
estos Programas tiene muchos

aspectos positivos. Aparte de
otras ventajas, permite a estos

últimos ampliar los conocimien­
tos teóricos adquiridos a lo

largo de la carrera, y obtener

análisis de las más de 600 piezas
que se conservan en el Palacio

Real de Madrid, entre las que
se encuentran retratos de fami­
lias reales y de diferentes per­
sonajes, escenas mitológicas,
asuntos religiosos y temas va­

rios, que abarcan desde la

época clásica hasta la actuali­

dad.
Fernando Checa Cremades,

E/ Presidente
del Patrimonio Nacional

durante las palabras
que pronunció

en la inauguración
de los seminarios

sobre Colecciones Rea/es.

recibido las diversas partes del

Monasterio, expresadas sobre
todo en las transformaciones su­

cesivas de la decoración desde
el siglo XVI al siglo XX.

María Ruiz Trapero, Cate­
drática de Epigrafía y Numis­
mática, disertó sobre la «Cata­

logación de monedas y me­

dallas en la Colección del
Patrimonio Nacional», tema en

el que colaboraron Maria Jesús

Aguilera Remojaro, Francisco
Javier Santiago Fernández y

Milagros Romero Samper.

En su conferencia, con la que
se elausuró este Cielo de Semi­

narios, presentó los resultados
del estudio, iniciado en el pa­
sado mes de mayo, basado en

una minuciosa investigación nu­

mismática y en el análisis y el
conocimiento de los elementos

externos e internos de cada una

de las piezas que forman la Co­
lección.
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FUNCIONAMIENTO.
.DE LAS
FUENTES

.

.DE LA GRANJA
Como en años anteriores, las

fuentes del Palacio Real de La

Granja de San Ildefonso han

empezado a funcionar diaria­
mente, a partir de las 17,30 ho­
ras. No obstante, y para evitar
que los depósitos de agua se

agoten, no lo hacen todas a la
vez, sino en días alternos, agru­
padas del siguiente modo: lu-

Actividades culturales

nes, miércoles, viernes y domin­
gos: «El Canastillo», «Las
Ranas», «Baños de Diana» y
«La Fama»; y martes, jueves y
sábados, «Carrera de Caballos»,
«Cascada nueva», «Los Vien­
tos» y «La F ama».

La contemplación de las fuen­
tes de los Jardines de San Ilde­
fonso, de estilo italiano, se en­

marca dentro de un recorrido­
espectáculo donde, a modo de
teatro, las escenas mitológicas
y la inmovilidad de los actores,
de piedra o metal, se ve ani­
mada por vistosos juegos de
agua.

«Fuente de La Fama» en los Jardines de La Granja.
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«CONOCER EL
PATRIMONIO
NACIONAL»
EN ALMERIA

El Patrimonio Nacional, en

colaboración con el Organismo
Autónomo «Aeropuertos N a­

cionales», presentó en Almeria,
el pasado mes de febrero, un

proyecto de difusión cultural,
puesto ya en práctica en diver­
sos aeropuertos del país, que
gira en torno a la exposición
de los bienes del Patrimonio N a­

cional a través de diversas mues­

tras fotográficas.
En esta exposición se exhibió

una selección de fotografías de
los Palacios Reales de Madrid,
El Pardo, Aranjuez, La Quinta,
La Almudaina, La Granja y
Riofrio, así como de los Reales
Monasterios de El Escorial,
Santa Clara de Tordesillas (Va­
lladolid)' Las Huelgas (Burgos)
y Las Descalzas Reales y La
Encarnación (Madrid), y de al­
gunas de las piezas más signifi­
cativas de las colecciones artís­
ticas conservadas por el Pa­
trimonio Nacional.

Esta exposición de carácter
itinerante, y que tiene como

tema central el propio Patri­
monio, comenzó su andadura
hace tres años en la Sala Ex­
pometro de la estación de Re­
tiro de Madrid, y ha recorrido
desde entonces distintas ciuda­
des europeas como Luxem­
burgo, Londres, Tenerife, Gran
Canaria, Valencia, etc.

Como toda selección, no es

naturalmente exhaustiva pero
tampoco ha pretendido ser una

síntesis histórica o aplicar cali­
ficativos específicos a un hecho
global, sino, simplemente, con­

tribuir a un mayor conoci­
miento y difusión de nuestros
bienes.

NOVEDAD
EDITORIAL

«LA ESCULTURA
DE JUAN
BAUTISTA
MONEGRO
EN EL REAL
MONASTERIO
DE SAN
LORENZO DE
EL ESCORIAL»

En diversas ocasiones, el
duro y áspero granito de Gua­
darrama ha servido para la con­

figuración de sólidas pero bien
proporcionadas masas arquitec­
tónicas. De ellas, sin duda la
más destacable es el Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial,
cuya austeridad exterior sólo se

ve interrumpida por la existen­
cia de una breve decoración es­

cultórica realizada en mármol
y granito por Juan Bautista Mo­

negro, un artista no demasiado
conocido, pero que merece



a su disposición los conocimien­
tos específicos de cada materia.
La paciente labor de la autora

permitirá valorar la destacada
obra de Monegro en esta fá­
brica, todo un mensaje del pen­
samiento político y religioso de

Felipe II.

mayor estimación que la alcan­
zada hasta ahora.

Este libro de Asunción de Vi­
cente que ahora ve la luz nos

ayuda a conocer mejor y a res­

catar del olvido el trabajo que
Monegro desarrolló en El Es­

corial, sin pretender en ningún
momento alumbrar nuevas teo­

rías o conclusiones sobre su

obra.
La autora dellibro ha reco­

pilado y ordenado con pacien­
cia, y en la medida de lo posi­
ble, todos aquellos datos que
con el transcurso del tiempo
han quedado relegados y que a

la larga han ido oscureciendo
el papel de este artista, tanto

en el Monasterio como en la
escultura de su tiempo, para la

que sirvió de puente entre el
arte toledano y el clasicismo acá­
demicista que aprendió con los
Leoni. La principal aportación
de esta obra ha sido la trans­

cripción de todos aquellos do­
cumentos relacionados con la
escultura de Monegro, que per­
manecían prácticamente olvida­
dos en la Biblioteca del Mo­

nasterio, y de los que se han
extraído datos que completan
los ya existentes.

A través de sus páginas el
lector podrá ir siguiendo todo
el desarrollo de las piezas, desde
la extracción de los bloques pé­
treos en las canteras hasta su

talla y colocación, tanto de la
sobria figura del santo titular

que, flanqueada por las dos pa­
rrillas escurialenses, preside la
fachada como único elemento

decorativo, como de los mo­

numentales Reyes de Judá del

frontispicio de la Basilica y de
los Evangelistas que flanquean
el templete del patio del mismo
nombre.

Por otro lado, resulta muy
interesante el hecho de que la
autora haya decidido completar
la totalidad de la obra de Juan
Bautista Monegro en el Mo-

nasterio mediante el análisis de
una serie de pequeños trabajos
sin aparente relación con su la­
bor como escultor, que para la

mayoría son desconocidos,
como es el caso del Diversorio

que hiciera para la Sacristía.
Por su tratamiento y escri-

tura este texto puede interesar,
por un lado, a los profesionales
del Arte y de la Arquitectura, y
por otro, al lector curioso en

general. Con él, el Patrimonio

pretende dar a conocer los bie­
nes que posee y facilitar la labor
de los investigadores poniendo

EXPOSICION DE TERRACOTAS

DE JAVIER MORALES

El escultor Javier Morales

Vallej o presentó el día 15 de

marzo, en la Sala Rembrandt
de Madrid, su exposición de te­

rracotas, fruto del trabajo rea­

lizado durante los últimos cua­

tro años.
Su gran facilidad para el di­

bujo y modelado está al servicio
de una expresividad humana,
sensual y trascendente al mismo

tiempo. Trata los grandes temas

del amor, la soledad, la intros­

pección y la mitología en su sen­

tido más humano y elevado.

Sus personajes están llenos de

fuerza interior; y su vigor, per­
fectamente plasmado en escor­

zos atrevidos, en los que el ba­
rro desafía a la gravedad con

difícil y rara perfección técnica,
poco usual en este tipo de

obras.
En esta exposición, además

de sus clásicos temas, se exhi­
ben una serie de Arcanos Ma­

yores del Tarot, en que la figura
humana encierra los símbolos
milenarios de la existencia.

Subdirector-Gerente del Mu-

«Despertar».

seo del Prado (1975-1981) y du­
rante años profesor de Arte,
Historia y Literatura en las Uni­

versidades de Nueva York y
San Luis (Missouri), Javier Mo­

rales trabaja, desde 1984, en di­
versas áreas de Museos, Cul­

tura y Bienes Históricos del

Patrimonio Nacional. Domina
diversas técnicas (terracota, gres
de alta temperatura y bronce),
ha expuesto cinco veces en Ma­

drid, y su obra se puede apre­
ciar tanto en el gran retablo
como en el pequeño formato.

79



Sí, deseo recibir a mi cargo ...

o TAPAS .

IVA Y gastos de envío incluidos

400 Ptas.

Î .000 Ptas. (suscriptores)O REALES SITIOS. XXV Aniversario .

Î .300 ptas. (no suscriptores)

FORMA DE PAGO

O Talón nominativo O Giro Postal O Contra reembolso (+ gastos de envío)
Remite: D ,

domicilio ,

Provincia , C.P .

DIRIGIR A: REVISTA "REALES SITIOS" - PALACIO REAL - BAILEN, S/N. - 28071 MADRID

Fda.:



• •

MAR TENEBROSO PINZON
.

40.000 Pesetas 20.000 Pesetas

Diámetro: JO mm. Peso: 13,50 grs. Diámetro: 23 mm. Peso: 6,75 grs.

Métrica antigua: 4 ESCUDOS Métrica antigua: 2 ESCUDOS

bCUÑACIONES EN PLATA (925 milésimas)

AUTONOMIAS

Diámetro: 73 mm. Peso: 168,75 grs.
Métrica antigua: CINCUENTIN

Diámetro: 40 mm. Peso: 54,00 grs.
Métrica antigua: DOBLE 8 REALES

ASTROLABIO

200 Pesetas

.La época. del Descubrimie�to acuñada �n �alidad "pr.oof" (PRF) yen la extra�rdinaria "flor de cuño" (FDC), con motivos

coombinos y preœlombinos, Esta sene consta de CInCO monedas de oro y SIete de plata que enlazan con las más

significativas de nucaro pasado: el escudo, la onza de oro, el real de a ocho ... Valor histórico, calidad insuperable, belleza resl

MONEDAS CONMEMORATIVAS QUINTO CENTENARIO. SERIE I.
ACUÑACIONES EN ORO (999 mÍlésimas)

'�A� MONEDA�'
D E �. E N � ij E N r R O

Diámetro: 38 mm. Peso: 27,00 grs.
Métrica antigua: 8 ESCUDOS

ROSA DE LOS VIENTOS

5.000 Pesetas

Diámetro: 15 mm. Peso: 1,68 grs.
Métrica antigua: MEDIO ESCUDO

GRANADA 1492
1.000 Pesetas

Diámetro: 19 mm. Peso: 3,37 grs.
Métrica antigua: r ESCUDO

COLON

2.000 Pesetas

Diáreuo. 40 mm. Peso: 27,00 grs.
Métrica antigua: 8 REALES

PIRAMIDE MAYA

100 Pesetas

Diámetro: 33 mm. Peso: 13,50 grs. Diámetro: 27 mm. Peso: 6,75 grs. Diámetro: 20 mm. Peso: 3,37 grs. Diámetro: 15 mm. Pesi; 1,68.grs.
Métrica antigua: 4 REALES Métrica antigua: 2 REALES Métrica antigua: I REAL Métrica antigua: MEDIO REAL

Las monedas van acompañadas de su correspondiente certificado de garantía y se presentan en un estuche de madera de haya de diseño exclusivo.

AGENTE OFICIAL EXCLUSIVO S.O.F.N. Tels. 262 5277-26125 10. Telefax (91) 262 70 96.

DE VENTA EN: • Banco Saudí Español • Profesionales del Comercio
Numismático y Filatélico.

• Banco Bilbao Vizcaya
• Banco Central

• Banco Español de Crédito

• Banco de la Pequeña y Mediana Empresa
• Servicio Filatélico de la Dirección General

de Correos y Telégrafos.

Información:

Tel. 900 - 199292
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