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«Felipe Il y las artes»

Intervinieron Fernandez Alba, Fernando
Checa, Pérez Sanchez y Gutiérrez de Ceballos

Del 3 al 26 del pasado mes de febrero, la Fundacion Juan March celebro
en su sede un ciclo de ocho conferencias en torno a «Felipe Il y las artes»,
en el que intervinieron los especialistas Antonio Ferndndez Alba («Felipe II
y El Escorial»), Fernando Checa («Felipe Il y la pintura veneciana»),
Alfonso Emilio Pérez Sénchez («Felipe I1 y los pintores de El Escorial») y
Alfonso R. Gutiérrez de Ceballos («Felipe I y la escultura»). Este ciclo de
conferencias se complement6 con un ciclo de conciertos, titulado «Musicas
para Felipe II», desarrollado en las mismas fechas. De esta forma la
Fundaciéon Juan March se sumaba a la conmemoracion de la muerte del
monarca espanol, de la que se cumple este ano el cuarto centenario.
Antonio Fernandez Alba es arquitecto, académico de nimero de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando y catedratico de Proyectos de
la Escuela de Arquitectura de Madrid. Su destacado trabajo profesional
como arquitecto desde 1957 fo comparte, desde una independencia de
pensamiento critico, con una dilatada actividad internacional en la
ensenanza universitaria.

Fernando Checa es doctor en Filosofia y Letras, especialidad de Historia del
Arte, y licenciado en Derecho por la Universidad Complutense de Madrid.
Es profesor titular de Historia del Arte de esta Universidad y, desde 1996,
director del Museo del Prado. Su libro Felipe 11, mecenas de las artes
(Madrid, 1992) mereci6 el Premio Nacional de Historia 1993.

Alfonso Emilio Pérez Sanchez es catedratico de Historia del Arte de la
Universidad Complutense de Madrid y antes lo fue de la Universidad
Autéonoma de Madrid. Fue director del Museo del Prado (1981-1991), del
que actualmente es director honorario y miembro de su Patronato. Desde
1997 es académico de nimero de la Real Academia de la Historia. Ha sido
director cientifico del libro La Pintura Espaiiola (Milan, 1996), premiado
con el Premio Vasari de la Academia florentina del diseno.

Alfonso R. Gutiérrez de Ceballos es doctor en Historia por la Universidad
Complutense de Madrid, donde fue profesor de Historia del Arte de 1971
a 1976. Actualmente es catedratico de la misma disciplina en la
Universidad
Autéonoma de Madrid.
Ha sido director del
departamento de
Historia y Teoria del
Arte de esta Gltima
universidad, asi como
presidente del Comité
Espanol de Historia
del Arte.

En péaginas siguientes
se ofrece un breve
resumen de todas las
intervenciones.
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Antonio Ferndndez Alba

Felipe 11 y EI Escorial

| conjunto del Monasterio de El Es-

corial viene a ser, con el discurrir
de los tiempos, la expresién mds cabal
de las modernas teorfas entre las rela-
ciones en arquitectura: forma-conteni-
do, idea-ejecuciéon, mundo sensible y
mundo intelectivo. La obra del monu-
mental Monasterio se propone como
un «arquetipo arquitecténico», como
un opus de la busqueda del conoci-
miento y del quehacer constructivo de
una época donde entra en conflicto una
constelacién de ideas.

Un monarca de tan manifiesta «de-
votio moderna» como Felipe II trata de
llevar al espacio sagrado que encierra
el arquetipo del monumento una con-
cepcion limpia de ceremonias aleato-
rias. La finalidad que encierra la pro-
puesta de este «arquetipo arquitecténi-
co», su razén de ser, es la de construir
por medio de |a arquitectura un modelo
operalivo que permita asumir no sélo
el valor simbdlico de «hito conmemo-
rativo», sino la estrutura ideoldgica efi-
caz para «la proteccion y defensa de los
contenidos de la fe y de las normas de
culto catélico atacados por el protes-
tantismo». Sus rasgos esenciales son
servir de Memorial de la religion caté-
lica en la paz y en la justicia. Sepultu-
ra-Pantedn. Lugar de difusion de la fe.
Centro de saberes y adiestramientos
para el apostolado contra la herejia. Es-
pacio de Oracion, Palacio-Residencia,
Morada del Poder y Prision del Alma.

Tan diversificado programa se orga-
niza mediante un esquema o idea de
ciudad. Esta ciudadela fortificada se
proyecta en sus postulados mds intimos
contra las innovaciones ideoldgicas y
formales que postulaba la Reforma;
imaginada en la propuesta del rey co-
mo una ciudad mental, ultraterrena, al
mismo tiempo que se formaliza en las
trazas de su arquitectura como un mo-
numento colosal, expresién simbdlica
de un poder marcado por una persona-

lidad de espiri-
tu confuso,
ilustrada en sa-
beres y cruel en
no pocas deter-
minaciones politicas.

La propuesta de El Escorial surge en
el centro de la contrarreforma militan-
te, donde confluyen motivaciones ma-
nieristas, contenidos arreligiosos y res-
puestas mecanicistas, todo ello unido a
una personalidad contradictoria como
la de Felipe II, hombre religioso y es-
céptico, apegado a la tierra y especta-
dor angustiado del més all4.

No es extrafio que El Escorial apa-
rezca como un logogrifo en piedra en
medio de las luchas politico-religiosas
del siglo XVI. Tal vez por eso la sinte-
sis de sus arquitectos Toledo y Herrera
que, como artifices seflalados, reprodu-
cen en El Escorial, sea la de una tipolo-
gia de la arquitectura del poder, esen-
cial en sus formas y racional en sus
procesos. Los espacios se construyen
bajo la trama de la comunicabilidad,
materializandose con formas sencillas,
funciones claras y contenidos com-
prensibles.

EI Monasterio se encaja en el paisa-
je como un desgarrado objeto monu-
mental en la falda de un «monte talla-
do»; su presencia dominadora en el
medio natural ha de poner en evidencia
la escala tridimensional del «vacio»
que albergan sus moradas, una plaza en
forma de L delimitada por los edificios
destinados a servicios del monasterio y
un jardin de elocuentes y precisas geo-
metrias que se prolonga en la fronda
del monte bajo que rodea a la nueva
ciudadela.

Para el poderoso siempre es estable
el orden del mundo; en el imaginario
proyecto del rey, la superioridad del
Dios que le protege levanta las mura-
Ilas de este pétreo hipogeo. En este sen-
tido, las formas de la arquitectura de El
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Escorial desde sus primeras trazas es-
bozan un diptico acotado entre el mie-
do y la conviccidn, en los limites de la
interpretacion del mundo visible e invi-
sible, en una espacialidad que permita
la coexistencia de esa dualidad magico-
religiosa y politico-religiosa que carac-
teriza el universo personal del Monarca
que lo edifica.

El Escorial se puede concebir en tér-
minos modernos como una abstraccion
minimalista reflejo del espiritu purita-
no del rey, que trata de dar respuesta a
la espacialidad catdlica frente a la de-
puracion iconogrifica que postula la
abstraccion protestante, precisamente
contra las escenografias de los retablos
y las tracerfas geométricas de los con-
versos artesanos del Islam.

Para satisfacer los deseos del rey se
trata de levantar un recinto donde aco-
ger y promulgar el espiritu mas ortodo-
xo de la época en la Espafia del siglo
XVI. Espacio interior de defensa frente
a las tensiones suscitadas por los infie-
les turcos en el este y en el sur y por los
reformadores del norte, aguerridos he-
rejes, seglin narran las cronicas.

Monasterio-laberinto de ldnguidos
transitos, cerrados jardines que prestan
su tierra a especies anorantes de color y
afiladas «aulagas». Gratificado por el
violento ejercicio del poder, el rey se
entretiene y combate la ficcién con el
engafo. Tentado y melancélico del re-
greso a la celda-habitacién, proyecta
este lugar proximo al gran templo co-
mo morada donde adormecer el tor-
mento. El Monasterio ha de ser tam-
bién ciudad, ciudad de Dios, ciudad de
muertos, proyectada para albergar la
prision del dolor.

Juan Herrera interpreta en la escala
que aporta al edificio los deseos del rey
de hacer patente la exaltacion del espa-
cio entendido como espectaculo, sin re-
nunciar a los supuestos metafisicos de
la arquitectura, pero acentuando los
principios fundamentales visuales. La
escala, por tanto, se subordina a una ar-
quitectura que pretende reflejar en pie-
dra la dimensién cldsica metabolizada
por el catolicismo decadente, ante la

depurada modernidad del protestantis-
mo industrial. Frente al campamento
biblico de David la solidez de la «Civi-
tas Dei» que enmarca la solidez monu-
mental del Templo de Jerusalén.

Monasterio, palacio, iglesia, sepul-
cro y cércel, es un modelo arquitecténi-
co que postula reflejar en su polisemia
espacial la concepcién del mundo del
monarca y, en sus diferentes reductos,
lugares donde acallar su agostada me-
lancolia.

Juicios y andlisis mds o menos este-
reotipados o bien valoraciones criticas
de indole subjetiva resultan coinciden-
tes al relacionar las formas arquitectd-
nicas del edificio con los estados psi-
quicos de su fundador. Resulta dificil
comprender El Escorial si no se identi-
fica con los contenidos de la psicologia
individual; Ja abstraccion alegérica que
se hace patente a través de las formas
de su arquitectura es el resultado de una
sintesis entre las determinaciones sub-
jetivas del Monarca y las opciones téc-
nicas que subyacen en la tradicién es-
pacial colectiva.

No es la forma sola la que edifica,
sino la imagen del pensamiento. La
proeza de El Escorial ha sido la de de-
finir un espacio donde fundar, sélido y
sustancia, una fecne de manifiesta co-
herencia. En los reductos del Monaste-
rio todas las grandes tradiciones deben
ser acogidas. El Escorial fuera de su
color no se comprende, no es el blanco
de Espafa que materializa volimenes y
formas, es la desmaterializacién y lace-
racion del cuerpo en el San Jerénimo,
el cuadro mds dramatico del dltimo Ti-
ziano. El Escorial vive de grises, color
de una Espafia que no puede alcanzar la
luz.

Un lugar donde el silencio y la sole-
dad suscitan elevar las trazas de una ar-
quitectura enigmadtica, arropada por la
bondad artistica, que permita a su hace-
dor salvarse del enredo del suefio. Es-
pacios para una ascética del espiritu.
Artefacto para el conjuro de la angustia
césmica. Castillo interior, itinerario de
depurada arqueologia del alma y sabi-
duria pétrea de simetrfa inequivoca.
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Fernando Checa

Felipe I1 y la pintura

oenecitana

e entre los distintos y muy varia-
dos patrocinios y mecenazgos que

tuvieron lugar en la Espafia del Renaci-
miento, ninguno mds amplio, especta-
cular y coherente que el protagonizado
por Felipe lI. Aunque en la coleccion
de obras del monarca hubo pinturas de
otros artistas de la escuela de Venecia
(Tintoretto, Veronés y Bassano), no es
comparable el interés mostrado por es-
tos artistas con la pasién que sintié por
la obra de Tiziano. El pintor nunca vi-
no a Espana, pero se encontré con Fe-
lipe, siendo éste todavia principe, en
Habsburgo, en 1548 y en 1551.

Tenemos documentacion sobre los
encargos de pinturas que Carlos V hizo
a Tiziano, y mas tarde, Felipe II, a par-
tir de 1548 y hasta 1576, fecha de la
muerte del pintor. Ese espacio temporal
corresponde a la juventud y madurez
de Felipe Il y a la vejez de Tiziano. La
mayor produccién del artista en esa
etapa final de su vida estuvo precisa-
mente al servicio de Felipe 1. Hay mas
Tizianos entre El Prado y El Escorial
que en toda la ciudad de Venecia.

Tiziano va a fijar el tipo del «retrato
de aparato» (el personaje de cuerpo en-
tero, de tamano natural, junto a una
cortina, acariciando un perro o una es-
pada, en hdbito de corte 0 con armadu-
ra). Este retrato, que va a pervivir has-
ta nuestros dias, es el gran retrato del
Renacimiento y del Barroco, del XVIII
y del X1X. de préceres, bangueros, mi-
litares, etc. El célebre retrato del Em-
perador Carlos V. de 1548, que le en-
cargd Maria de Hungria, pas6 de Habs-
burgo a Bruselas. Felipe II lo compra y
lo instala en la sala principal del Alcd-
zar de Madrid y, hasta el incendio de
1734, va a constituir el eje de las colec-
ciones reales espariolas.

En La Gloria, de 1551, encargado

ya directamen-
te por Carlos V,
aparece representado Felipe II, junto a
aquél y a la emperatriz Isabel. Este
cuadro, que Carlos V lilevé a Yuste, lo
instalaria posteriormente su hijo en El
Escorial. La primera obra que le encar-
ga Felipe II la pinta Tiziano en 1548; se
trata de un retrato «de aparato», el uni-
co retrato directo del rey que hace Ti-
ziano, pues no se volveran a ver mas.
Las pinturas religiosas nos muestran
muy claramente la devocién privada de
Carlos V y Felipe Il. La celda de Feli-
pe 1l en El Escorial estaba decorada
fundamentalmente con pintura flamen-
ca de tipo devoto (la tabla de los peca-
dos capitales del Bosco, p. e].); entre la
celda y el altar mayor, habia un orato-
rio privado con una capilla que alber-
gaba el cuadro de Cristo en ¢l camino
del Calvario. Felipe Il pasaba las no-
ches rezando y llorando. Eran cuadros
para excitar la piedad intima del rey.
Pero en El Escorial y en los oratorios
del Alcdzar no s6lo habia cuadros para
ejercer la devocién privada de Felipe
1[. Las imdgenes en el Monasterio de
El Escorial tienen un doble valor: esté-
tico (son obras de una alta calidad ar-
tistica) y de reivindicacion religiosa y
politica. Asi, el rey coloca imdgenes
sagradas no solo en el altar mayor de la
gran Basilica, o en la capilla privada
(con tres tizianos absolutamente capi-
tales), sino que lugares como la sacris-
tia o las salas capitulares los convierte
en verdaderos museos, de relativo ac-
ceso ptblico, con pintura religiosa de
la més alta calidad, y en la que Tiziano
estard muy presente con obras como el
San Jeronimo, el Cristo de la moneda,
el Ecce Homo, la Magdalena. Y hay
tres obras que Felipe [l instal6 en la ca-
pilla “de prestado.” que son tres tizia-
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nos fundamentales: la Sepultura de
Cristo (hoy en el Prado), una de sus
obras maestras, la Adoracion de los Re-
yes Magos 'y El Martirio de San Loren-
zo, obra capital de la pintura religiosa
del maestro veneciano.

Vemos coémo las funciones que la
pintura cumplia en la corte de Felipe I
eran las propias de una corte catdlica,
mondrquica y aristocratica del siglo
XVI: funciones de representacion del
poder politico, y de una determinada
manera de defender la imagen religiosa
en una Europa, a mediados de esa cen-
turia, en la que esa imagen era espe-
cialmente combatida. Pero no son éstas
las uUnicas funciones que una corte re-
nacentista del X VI exigia a los artistas.
Se complementaban con otras de pla-
cer y de diversién.

Hay un tercer género de pinturas de
Tiziano coleccionadas por Felipe II: la
pintura mitolégica. La leyenda negra
creada en torno al reinado de Felipe Il
por cierta historiografta, fundamental-
mente la liberal del siglo pasado, ha
juzgado aquél como un periodo oscu-
rantista. Asi se forjé una curiosa ima-
gen de la Espana del siglo XVI dividi-
da en dos mitades, correspondientes al
reinado de Carlos V y al de Felipe II.

El «decoro» en la tratadistica de es-
tética del siglo XVIII no tiene ese ca-
rdcter moral que tiene en la actualidad.
El término significa la adecuacién de
unas imagenes, objetos o usos de una
ciudad, palacio o estancia con las fun-
ciones propias de dicho dmbito. Asi no
resulta decoroso que en un salén de re-
presentacion —el salén de los espejos
del Alcdzar de Madrid, por ejemplo-
haya pinturas de tipo religioso. Lo que
conviene son escenas de batallas, de ti-
po mitolégico o retratos. Hay, pues,
tres espacios fundamentales para la vi-
da del principe o poderoso (catdlico)
en el Renacimiento: el religioso, tanto
la religiosidad de representacion (la
gran Basilica de El Escorial) como la
privada (con cuadros e imdgenes dis-
tintos para una y otra); un segundo es-
pacio, el de la representacion politica;
y el tercero, el mds dificilmente capta-

ble: el espacio de la privacidad, de la
intimidad del Principe: los Ilamados
camarines. Allf s{ estd permitida la pin-
tura de tipo profano e incluso la repre-
sentacién mitoldgico-erética.

Tiziano realiz6 muchas obras de
pintura mitolégica para Felipe 11, una
de ellas fue La Venus del espejo. Ade-
mas de la serie de las Poesias de Tizia-
no, Felipe I, tuvo en todo su reinado
Jas dos series de pintura mitoldgica que
entraron en la coleccidn real espafiola
con Carlos V. Cuando se terminé el in-
ventario general de bienes y riquezas
de Felipe Il en 1600, no aparece esta
serie de las Poesias de Tiziano, lo cual
nos indica el cardcter intimo y secreto
de estas obras para el Rey. Empezamos
a tener documentacion clara sobre ellas
a partir de 1626, cuando Felipe 1V co-
loca estas pinturas de Tiziano, con
otras de Rubens y de otros artistas, to-
das con tema de desnudo, en las béve-
das del Alcdzar de Madrid.

Estos cuadros intimos que pint6 Ti-
ziano para Felipe Il eran principalmen-
te una reflexién sobre la pintura, la mi-
rada, la contemplacion de la belleza, la
superioridad de la pintura sobre la es-
cultura; la imitacion de la Naturaleza;,
sobre cémo una contemplacion sensual
de la belleza femenina es absolutamen-
te esencial para el pintor y para el pro-
pio espectador culto del Renacimiento.

Gracias a Felipe 1I, como a Felipe
IV, a su interés por proteger a artistas
como Tiziano y por coleccionar obras
maestras de la pintura del siglo XV, se
abre una de las grandes vias de la mo-
dernidad en la pintura. Sin Tiziano no
se explican Rubens ni Veldzquez, que
admiraron tanto al veneciano, pero
tampoco Delacroix ni muchos pintores
modernos del siglo XX. Tiziano rompe
con la pintura medieval, cuattrocentis-
ta, e introduce ese mundo de las pasio-
nes, del movimiento y del color,
abriendo una estética completamente
nueva. Y esto se lo debemos sin duda a
ese afan protector de los artistas que tu-
vieron los principes del Renacimiento,
y en nuestro pais, ese principe del Re-
nacimiento que fue Felipe II.
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Alfonso E. Pérez Sdanchez

Felipe II y los pintores

de El Escorial

La ereccion de El Escorial representa
un desafio importantisimo para el
artista, para el patrono —para el rey—,
que tiene que completar con una deco-
racién figurativa la enorme maquina,
cargada de significados, que El Escorial
representa, en su triple cardcter de mo-
nasterio, palacio y sepulcro. Por ello
eran precisos dos tipos de pinturas dis-
tintas. Por un lado, los lienzos que han
de cubrir altares, y por otro lado, los
frescos que han de cubrir muros y bé-
vedas. Al principio, cuando El Escorial
se concibe y cuando estd en condicio-
nes de empezar a recibir decoracion, el
pintor favorito, el que mejor habia en-
tendido e interpretado los deseos del
monarca era Gaspar Becerra. Pero an-
tes de que se pueda poner manos a la
obra, Becerra muere en 1568. Al desa-
parecer Becerra se manifiesta clarisima
la necesidad de buscar pintores.

Casi de una manera milagrosa apa-
rece un pintor singularisimo: Navarrete
«el Mudo», un sordomudo de naci-
miento. Este curiosisimo artista habia
conocido el mundo romano —el mundo
del dibujo perfecto y de las formas ex-
traordinariamente severas de la tradi-
cidn miguelangelesca, ya suavizada
con sus epigonos— y habia conocido
también la pintura de Venecia. Cuando
Navarrete es presentado al rey en 1568
y le entrega una muestra de su hacer, el
rey queda prendado de su obra y le en-
comienda una serie de trabajos en los
altares de la Basilica y algunos lienzos
para el Claustro Alto. Pero Navarrete
no era pintor al fresco, pues no conocia
la técnica. Por eso, las primeras obras
de decoracién al fresco que se hacen en
el Monasterio se ponen en manos del
equipo de estuquistas y pintores deco-
radores que habian empezado a trabajar
ya en el Alcézar. Es el grupo que dirige

El Bermagas-
co, Juan Bau-
tista Castello, que muere en 1569, pero
deja encaminadas las decoraciones y
preparados los dibujos. Como arquitec-
to traza la escalera monumental de El
Escorial y, lo mas importante, deja alli
a su hijo, Fabrizio Castello, y a su hi-
jastro, Nicolds Granello, y a todo el
equipo que habia traido como colabora-
dores. Muchos de ellos se establecen en
Madrid y van a ser cabezas de familias
de artistas que trabajaran en lo sucesi-
vo.

Este grupo realiza las decoraciones
que podriamos Ilamar secundarias. A
ellos se deben las bévedas, los elemen-
tos decorativos de distintas dependen-
cias, la celda del prior, la del vicario, la
sacristia, etc. Todos, elementos y deco-
rados con algo que en Espafia se pre-
senté en aquel momento como una
enorme novedad: los «grutescos». El
padre Sigiienza, el cronista de El Esco-
rial, subraya que esta manera de pintu-
ra es «nueva en Espafia». Esta mezcla
de monstruos extrafios y de hibridos ve-
getales y animales, humanos con cola
de pez o con cola de ave, capullos que
se abren dando nacimiento a una figura
humana, arquitecturas irreales e impo-
sibles..., todo este tipo de decoracién
admite dos tipos de interpretacion: los
que ven en ellas exclusivamente unos
caprichos decorativos, y quienes ven,
por el contrario, significaciones de ca-
racter simbdlico o alegérico.

Eran precisos también vastos pro-
gramas iconograficos, contrarreformis-
ticos, y que ilustrasen al vulgo sobre la
fe a la manera de un libro abierto. Estos
frescos debian ir en los claustros y en la
Biblioteca: una pintura de tipo huma-
nista, la de la Biblioteca, y otra, de tipo
contrarreformistico, la de los claustros.
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Se produce «un peregrinar de italia-
nos». Fundamentalmente son tres gran-
des nombres italianos los que se van a
volcar en las labores mds importantes.
Los altares menores, en torno a los pi-
lares de la iglesia, van a depositarse en
manos de un grupo de espanoles a los
que no se valora demasiado. Son todos
ellos pintores que suelen ocuparse de
otras cosas: tal es el caso de Sanchez
Coello.

Lo méas importante era el Retablo
mayor y Felipe 1I, en un principio, ha-
bia sofiado con tener cuadros traidos di-
rectamente de Italia, pero por su tama-
fio no llenaban el Retablo Mayor. Ese
Retablo Mayor es el quebradero de ca-
beza mayor del rey.

En los frescos tenemos tres grandes
artistas italianos, que vienen precedidos
de una enorme fama y que, sin embar-
go, defraudan. El primero que viene es
Luca Cambiaso, que lo hace con su hi-
Jjo Horacio, con su discipulo Tavarone y
con un grupo de oficiales, pues la eje-
cucién mecdanica dela pintura se dejaba
en manos de los oficiales; el artista cre-
aba, dibujaba, preparaba, pero la mate-
rialidad de la ejecucion se dejaba mu-
chas veces en sus manos.

Con el equipo de los decoradores
habia venido un pintor toscano, Rému-
lo Cincinatto, que habia trabajado antes
al servicio de los Mendoza (la guerra
civil destruyé gran parte de su obra en
Guadalajara). El fue llamado a El Esco-
rial por su habilidad de fresquista y tra-
baja en los frescos del coro, concluyen-
do lo empezado con Cambiaso. La cali-
dad decorativa de Cincinatto aparece
muy bien en estos grandes frescos late-
rales del coro. Todos estos frescos no
son grandes obras artisticas, pero si per-
fectamente adecuadas y expresivas de
su tiempo.

El genovés Luca Cambiaso fue
«hombre facilisimo en el arte, de extra-
fa presteza y de falta de invencion, aun-
que si notablemente de adorno», como
escribi6 el Padre Sigiienza. La simplici-
dad, el despojamiento, la elementalidad
de sus construcciones chocaron desde
el principio, como su relativa monocro-

mia. A Cambiaso le toc6 batlar con la
mas fea: la Béveda del Coro, que por
voluntad de Felipe II habia de ser el co-
ro de los bienaventurados y queria que
se distinguiesen todos los santos, con
un triste resultado frio y monétono.

Federico Ziccaro es el segundo ar-
tista importante, y el que defrauda més.
Escribe el Padre Sigiienza: «éste vino a
suplir la falta que hizo Luca Cambiaso,
y supliéla tan bien como Lucas la del
Mudo, que si viviese éste ahorrariamos
de conocer tantos italianos». Era un
hombre muy poseido de si mismo, la fi-
gura mas prestigiosa del mundo artisti-
co de Italia vivo en aquel momento. El
fracaso de Ziccaro fue considerable y
casi todas sus pinturas tuvieron que ser
sustituidas y, en algin caso —las del
fresco que inicié en el Claustro—, pica-
das hasta no dejar huella. Pero como
sucede con Cambiaso, el papel que
ejerce Zliccaro es importante, porque
uno de sus discipulos, Bartolomé Car-
duccio, se casa en Madrid, a donde ha-
bia venido un hermano de nueve afos,
que va a ser después el mas importante
pintor de Madrid, antes de la llegada de
Veldzquez: Vicente Carduccio, al que
consideramos el punto de partida de la
escuela madrilefia. Por otra parte Zic-
caro, que fracasa como pintor, fue un
extraordinario dibujante y sus técnicas
son las que aprenden los pintores ma-
drilefios de la generacidn siguiente.

El tercer artista, Peregrino Tiboldi,
poderoso imitador de Miguel Angel,
hubo de realizar lo que todavia vemos:
la definitiva decoracién del Claustro,
como los frescos de la vida de Cristo,
llenos de monumentalidad, un tanto
fria, y la béveda de la Biblioteca, com-
plejo conjunto lleno de alegorias y sabi-
duria escolastica, que se ordena al mo-
do de una Capilla Sixtina profana.

En los manuales todavia se sigue
despreciando a la pintura escurialense
por extranjera. En realidad, el naturalis-
mo espanol arranca precisamente de la
renovacion que supuso la pintura escu-
rialense y lo que trajo de puesta al dia
respecto a la situacién italiana del mo-
mento.
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Felipe I1 y la escultura

Los estudiosos de Felipe I1 resaltan el
interés del monarca por la arquitec-
tura, la ingenieria, los jardines y la pin-
tura, pero le regatean el entusiasmo por
la escultura. Sin embargo, cuando el
milanés Giovanni Paolo Lomazzo pu-
blicé en 1590 su Idea del Tempio della
Pittura, colocé al Rey Prudente a la ca-
beza de los coleccionistas de su época
no sélo por la abundancia de pinturas,
armaduras, joyas y libros, sino también
de esculturas. Efectivamente en el in-
ventario de sus bienes figura un nime-
ro no exiguo de estatuas antiguas y mo-
dernas, unas 150 aproximadamente.

La falta de interés de Felipe Il por la
escultura no radicaria, con todo, en el
niimero relativamente escaso de las es-
tatuas, si se le compara con las 1.500
pinturas de su coleccion, cuanto en que,
a la hora de su muerte, aquéllas se en-
contraban depositadas en bloque en los
sétanos del Alcazar de Madrid.

El bloque mas importante de éstas
era el encargado por su padre, el empe-
rador, y por su tia, la reina Maria de
Hungria, a Leone Leoni, en total trece
retratos de bulto o en relieve; retratos de
Carlos V, de la emperatriz Isabel, de la
reina Marfa de Hungria, hermana del
emperador, y del propio Felipe II. To-
das estas figuras, iniciadas en Mildn ha-
cia 1549, unas casi acabadas, otras sin
perfeccionar, fueron conducidas a Es-
paiia en 1556 en el viaje que trajo al
emperador de Flandes hasta el retiro de
Yuste. Acompariando a las estatuas vi-
no Pompeo, el hijo de Leone, quien las
depositd primero en su taller de Valla-
dolid y finalmente en Madrid. Resulta
explicable que el grupo de bronces y
marmoles permaneciera por bastante
tiempo en el obrador de Pompeo, pues
necesitaban los dltimos toques antes de
que pudieran exhibirse en publico.

Pese a ello el bloque de estatuas se
encontraba todavia en 1584, en el taller
madrilefio de Pompeo Leoni, y alli per-

manecié hasta
la muerte del
monarca  en
1598, pues
consta que no
fue reclamado y depositado en las bo-
vedas del Alcdzar hasta 1602, cuando
se realizo el inventario. ;Pensaba darles
alglin destino que, por razones no fici-
les de explicar, no pudo llevar a efecto?
(Para qué fueron encargados a Leone
Leoni todos esos retratos? Se ha su-
puesto que los de bronce de tamanio na-
tural acaso estuvieron destinados al
monumento funerario del emperador
Carlos V que pensaba erigirse en algu-
na parte, siguiendo el modelo y el pre-
cedente del de su abuelo Maximiliano L

La tumba de Carlos V se pensd, mu-
cho antes de que éste se hiciese enterrar
en Yuste, colocarla en la rotonda de la
catedral de Granada, rotonda que Diego
de Siloé penso a este efecto. ;Estarian
entonces algunas de estas esculturas de
bronce ideadas para el monumento fu-
nerario del emperador a construir en
Granada? Giorgio Vasari en la biografia
de Leone apunta a dicho destino. Si
eran ciertas estas informaciones ya te-
nemos una primera explicacién al enig-
ma. Felipe Il aguarda a que Pompeo
Leoni acabe de poner en la debida per-
feccion las esculturas en su taller, tarea
que no completd hasta 1572. Para en-
tonces. el monarca habia abandonado
definitivamente el proyecto de la cate-
dral de Granada como lugar del pan-
tedn de la dinastia de los Habsburgos y
decide construir, a cambio, la basilica
de El Escorial donde sepultar los restos
del emperador, trayéndolos de Yuste, y
los de otros familiares. A partir de 1590
se decide erigir los cenotafios e instalar
en ellos los grupos escultdricos de
bronce de las familias del emperador y
del propio Felipe 11. Es posible que has-
ta entonces hubiera dudado el Rey Pru-
dente en utilizar algunas de las figuras
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de bronce hechas en Milan, idea que fi-
nalmente fue desechada.

Pero si ése fuera el destino de las es-
tatuas de bronce de cuerpo entero, ;a
qué podian estar destinadas las de mar-
mol de Carrara de tamano natural y, so-
bre todo, los bustos de bronce y de mar-
mol? ; Por qué Felipe Il muri6 sin haber
sefialado a sus esculturas un emplaza-
miento definitivo en algunos de los lu-
gares senalados? Felipe II, aun cons-
ciente de su extraordinario poder y dig-
nidad como monarca del mayor impe-
10 que entonces existia sobre la tierra,
era extraordinariamente discreto y mo-
desto. No fomenté nunca el culto a su
persona como lo estaba haciendo su
contempordnea lsabel I de Inglaterra o
como lo harfa posteriormente Luis XIV
de Francia a mayor escala todavia.

La repugnancia de Felipe Il hacia
sus retratos de escultura, explicable
acaso por estos Gltimos motivos, se ma-
nifesté en que personalmente no volvid
a encargar ninguno suyo después de los
que a él y a su familia habia hecho en
Milan Leone Leoni. Si los retratos de
escultura de si mismo y de su familia
podian parecer a Felipe II frios, distan-
tes, pomposos y acaso tocados del es-
tigma de la vanidad y la lisonja, no pa-
rece haber acontecido lo mismo con los
retratos acuiiados en los anversos de las
medallas. Estas eran encargadas pri-
mordialmente para que, al contemplar-
las, evocaran de inmediato el recuerdo
nostalgico de la persona de la familia
ausente o ya difunta.

Por otro lado, como aseguraba don
Diego Villalta, la tradicién espafiola ha-
bia puesto siempre mayor énfasis en las
estatuas funerarias que en los retratos
de escultura en razén de que aquéllas
poseian una condicién semirreligiosa
por encontrarse las tumbas en el sagra-
do de las iglesias, mientras que los otros
transpiraban un clima secular y casi pa-
gano. Desde luego Felipe Il, tan apa-
rentemente apatico hacia los retratos de
escultura propios y de sus antepasados,
dio muestras de una febril actividad en
la ereccién de los mausoleos del empe-
rador y del suyo propio en la cabecera

de la basilica de El Escorial. Como es
sabido, se encargé de esta tarea Pom-
peo Leoni ayudado por un Jargo equipo
de fundidores y broncistas traidos de
Milan asi como, eventualmente tam-
bién, por Juan de Arfe.

En el inventario de bienes de Felipe
Il se enumeran, ademds del bloque de
retratos realizados por Leone Leoni y
ultimados por su hijo Pompeo, un ni-
mero considerable de esculturas anti-
guas cuya procedencia ha sido estudia-
da particularmente por Sylvie Deswar-
te. Un primer lote de bustos de los do-
ce primeros emperadores romanos —de
Julio César a Domiciano— junto a otro
del emperador Carlos V le fueron en-
viados como regalo en 1561 por el car-
denal Giovanni Ricci de Montepulcia-
no. Otro grupo de doce emperadores ro-
manos —los mismos primeros doce cé-
sares de la serie anterior— fueron envia-
dos asimismo como regalo a Felipe 11
en 1568 por el papa San Pio V, proce-
dentes de las colecciones pontificias
que estaban en el Belvedere vaticano.
Habria que afadir todavia otra tercera
serie de emperadores que adquirid en
1568 el principe don Carlos de Juan
Bautista Bonanome junto con dos bus-
tos de Carlos V y Felipe II. Finalmente
el grupo mds numeroso y variado de es-
tatuas antiguas de la coleccion de Feli-
pe II fue el adquirido a los herederos de
don Diego Hurtado de Mendoza. Pues
bien, todas las piezas antiguas enume-
radas, que pasaban con mucho de un
centenar, se encontraban incomprensi-
blemente almacenadas en los sétanos
del Alcdzar a la muerte de su duefio en
1598. Ciertamente Felipe Il no era un
apasionado de la arqueologia y no gas-
t6 en adquirir antiguallas —como se de-
cia entonces— las enormes sumas que
emplearon otros principes y coleccio-
nistas coetaneos suyos mds tocados por
la pasion que habia desatado el Huma-
nismo, o las que consumi6 él mismo en
comprar pinturas, tapices, armas y jo-
yas. Su coleccién procedia de regalos y
por eso debfa ser muy consciente de
que su valor no era precisamente ex-
cepcional. ]



	 Boletín Informativo Nº 281 Junio-Julio 1998 pp. 27-35



