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El 10 de agosto de 1586 se celebré la primera misa en la Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial, con sermén a cargo de fray José de Sigiienza. Nos dicen las crénicas que, para la celebracion de la
fiesta, los altares se componfan de oro, plata y santas reliquias y se iluminaban con ldmparas al igual que
la iglesia, coros y relicarios.

Aunque el templo se concibié para que contara con luz natural, ésta fue insuficiente y se complementaba
con alto nimero de luminarias, detalle que causaba verdadera admiracién segiin se destaca en los abundantes
escritos sobre esta espectacular fabrica.

La Basilica constituye una extraordinaria obra arquitecténica, presentando asimismo un admirable progra-
ma decorativo si tenemos en cuenta la némina de artistas representados: Juan Ferndndez Navarrete, Alonso
Sanchez Coello, Luis de Carvajal, Diego de Urbina, Luca Cambiaso, Rémulo Cincinnato, Pellegrino Tibaldi,
Federico Zuccaro, Leone y Pompeo Leoni, Jacopo da Trezzo y, con posterioridad al incendio de 1671, Luca Gior-
dano adornando las bévedas que anteriormente no disponfan de decoracién pictdrica.

Patrimonio Nacional, consciente de estos elevados valores artisticos, ha afrontado en los dltimos afios la com-
pleta restauracién de la Basilica. En primer lugar actuando en el 4mbito arquitecténico con intervenciones en
las cubiertas y finalizando en el pasado 2009 con el tratamiento de elementos de canterfa en el cimborrio.

Junto a la arquitectura de la Basilica, se ha restaurado la totalidad de sus pinturas —altar y frescos—, asi como
sus obras escultéricas, llevando asimismo una esmerada labor de limpieza en el resto de sus objetos artisticos.

Tal vez no sea arriesgado afirmar que ahora esta iglesia luce en todo su esplendor vy, recordando esas citas
de autores escurialenses que exaltaban la necesidad de iluminacién, planteamos a la Fundacion Iberdrola la
reforma de la instalacién eléctrica y nueva iluminacién del interior del templo.

Como siempre fue sensible Iberdrola a este planteamiento y el convenio que suscribimos en 19 de diciem-
bre de 2008 permite contemplar el templo completamente restaurado, espléndido, como una auténtica lec-
cién de arte y religiosidad, gracias a su perfecta iluminacién. Como decfa Sigiienza «tantas luces puso una admi-
racion grande en los 4nimos porque parecié se entraba en una gloria no vista jamas».

La presente publicacién explica, aunque sea brevemente, las actuaciones restauradoras, testimoniando al mis-
mo tiempo esta nueva y extraordinaria iluminacién. Por ello, debemos agradecer una vez mds a Iberdrola el apo-
yo prestado en la conservacién, proteccién y difusién del patrimonio artistico espafiol. Nuestra gratitud se extien-
de asimismo a la World Monuments Fund, cuyo patrocinio ha permitido la restauracién del retablo principal.

También debe sefialarse el magnifico trabajo realizado por los distintos servicios técnicos de Patrimonio
Nacional, de las Direcciones de Arquitectura y Obras y de Actuaciones Histérico-Artisticas sobre Bienes
Muebles y Museos, asi como de la propia Delegacién de San Lorenzo de El Escorial

Yago Pico de Coafia de Valicourt

Presidente del Consejo de Administracién de Patrimonio Nacional






Constituye un motivo de satisfaccién para mi y para la Fundacién Iberdrola presentarles un nuevo Cuader-
no de Restauracién. En esta ocasién, un estudio dedicado a glosar la grandeza y la calidad de la arquitectura,
frescos, pintura y escultura que componen la Basilica de San Lorenzo de El Escorial tras el proceso de restau-
racién e iluminacion llevado a cabo en el interior de la misma.

Esta monografia, en la que colaboran destacados técnicos de Patrimonio Nacional, resalta aspectos muy inte-
resantes del propio monumento al tiempo que narra los minuciosos trabajos de restauracién e iluminacién
que se han desarrollado en el Real Monasterio que, gracias a la iluminacién interior de la Basilica, luce una nue-
va imagen que potencia los elementos arquitecténicos y artisticos que le son inherentes.

Supone asimismo un honor para la Fundacién Iberdrola volver a colaborar con Patrimonio Nacional en la
edicién del Cuaderno y en la puesta en valor de un monumento de caracteristicas tan extraordinarias y con
unos valores arquitecténicos, artisticos, histéricos y culturales tan notables y significativos que son los que ador-
nan al Monasterio fundado por Felipe II. Iberdrola ya participé en la iluminacién del exterior del Real Monas-
terio y en de la Casita del Principe en el mismo recinto. También quiero agradecer la inestimable colabora-
cion de la World Monuments Fund que ha restaurado el altar mayor y los cenotafios de la Basilica y con
quien también hemos colaborado en varias ocasiones en la recuperacién de otros monumentos de primer
orden que integran el vastisimo patrimonio artistico espafiol.

La conclusién de estas obras de restauracion e iluminacién son un paso més en la labor de mecenazgo y en
el cumplimiento de los fines fundacionales de nuestra institucién. Las actuaciones de restauracién e ilumina-
cién que la compatifa Iberdrola ha desarrollado en los dltimos diez afios permiten una vision y contemplacién
diferente de los monumentos, resaltando la belleza arquitecténica y decorativa de los edificios singulares que
han sido objeto de la intervencion.

La Fundacién Iberdrola, tras hacerse responsable de la contribucién social de la compafiia y en la estela de
intensa actividad que en este campo ha desarrollado Iberdrola, dedica sus recursos y esfuerzos a la conservacién,
restauracion y difusién de aquellos bienes del patrimonio artistico de nuestro pafs que por su especial valor
testimonial son merecedores de un interés y un cuidado especial como es el caso del Real Monasterio de San
Lorenzo de El Escorial, que queda sustanciado en este Cuaderno de Restauracion, a cuya lectura les invitamos
por el interés de sus aportaciones histéricas y la calidad fotogrifica que las describe.

Manuel Marin

Presidente Fundacién Iberdrola
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FIG. 1 Vista del interior de la Basilica

La Basilica del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial:
«Un lugar de permanente alabanza a Dios»

Carmen Garcfa-Frias Checa

Conservadora de Pintura Antigua de Patrimonio Nacional

Esta publicacién surge con la intencién de celebrar el generoso patrocinio de la
campafia de iluminacién de la Basilica del Monasterio de San Lorenzo de El
Escorial llevada a cabo por la Fundacién Iberdrola en el afio 2009, en colabora-
cién con Patrimonio Nacional [fig. 1].

El Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial fue planteado desde su
origen como una fabrica muy compleja, cuyos fines aparecfan perfectamente
recogidos en la carta de fundacién y dotacién del edificio, otorgada por Felipe 11
[fig. 2] en Madrid el 22 de abril de 1567. En ella, el rey queria resaltar, ante todo,
su agradecimiento a Dios por todos los favores que le habian sido otorgados, y su
deseo de dar con caracter perpetuo una digna sepultura a sus padres, a é] mismo y
a sus descendientes, dejando con ello resueltas las 6rdenes dadas por Carlos V en
su codicilo de 9 de septiembre de 1558'.

El Escorial se convertia de este modo en el lugar de enterramiento de los
miembros de la monarquia espafiola, al que necesariamente iba unida la proyec-
cién de un templo en donde se orase y rogase «por Nos e por los Reyes nuestros
antecesores e subcesores, e por el bien de nuestro 4nimo, e por la conservacién
de nuestro Estado Real»’, quedando la orden jerénima encargada de esta misién,
por el afecto y la devocién que hacia ella sentian tanto su padre Carlos V como
el propio Felipe IT°.

De la carta también se desprende que el Monasterio quedaba bajo la advoca-
cién de San Lorenzo «por la particular devocion que [...] tenemos a este glorioso
sancto, y en memoria de la merced y victorias que en el dia de su festividad de
Dios comenzamos a rescebir». Este concepto era bien distinto al que habfa indi-
cado Felipe II el 16 de abril de 1561 al general de los jerénimos, fray Francisco

de Pozuelo, cuando manifestaba sus primeras intenciones de querer «edificar y

del Real Monasterio de San Lorenzo de

El Escorial hacia el coro



FIG. 2 Antonio Moro,
Retrato de Felipe I en la
jornada de San Quintin, 1560.
Patrimonio Nacional, Real
Monasterio de San Lorenzo

de El Escorial [inv. 10014146]



FIG. 3 Jacopo da Trezzo, medalla con el retrato de Felipe II (anverso) y un templo circular con
la leyenda latina “PIETAS PHILIPPI” (reverso), 1563. Madrid, Museo Arqueolégico Nacional

dotar un Monasterio adonde se hagan contiguas gracias por ella y sacrificios
y oraciones por las 4nimas del Emperador y Emperatriz [...] y la mfa [...] en reco-
nocimiento de la victoria que nuestro Sefior fue servido de darme el dia de San
Lorenzo del pasado afio de mil y quinientos y cincuenta y siete»’. La medalla de
Jacopo da Trezzo de 1563 [fig. 3], afio del inicio de la construccién del edificio
(23 de abril) y de la Basilica (20 de agosto), es bien expresiva de las dos ideas
iniciales que dieron origen a la fundacién escurialense. Por un lado, la conme-
moracién de la victoria sobre Francia (San Quintin, 1557), mediante la repre-
sentacion del busto de perfil de Felipe 1, armado y coronado de laurel (anverso),
en una de sus imdgenes mas cldsicas y romanas, y por otro, la creacién de un pan-
teén para la familia real, con la presencia de un templo circular con la leyenda
latina «PIETAS PHILIPPI, 1563» (reverso)’.

Felipe II quiso desde un principio otorgar a la Basflica una importancia pri-
mordial con respecto a otras partes del Monasterio, de la que da clara muestra la
mayor parte de las descripciones del edificio, muy especialmente las contempo-
raneas a la época de su fundacién. Una de las primeras referencias, el poema de
la Laurentina de Cabrera de Cérdoba, de hacia 1588, lo hace de esta forma tan
laudatoria: «no se puede explicar su hermosura, su bien guardada traza y su gran-
deza, [...] el lustre de este templo y ornamento que deja su valor engrandecido,

de modo que no pueden celebrarse los que en el mundo suelen alabarse»’. Pérez
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FIG. 4 Pedro Perret segin dibujo de Juan de Herrera, Quinto Disefio. Ortographia i seccién
interior del Templo de S. Lorencio el Real del Escwrial i parte del Convento i Apposentos Reales, 1587.
Patrimonio Nacional, Real Biblioteca [IX-M-243(5)]

de Mesa, en su Primera y segunda parte de las grandezas y cosas notables de Espaiia
(1590), destaca que «deste templo y edificio, se admiran con espanto todos los
extranjeros, y vienen de infinitas partes del mundo a verle como a la cosa mayor,
y mas notable de todo él»". O Sigiienza (1605), el gran cronista y fuente funda-
mental para la construccién y decoracién de El Escorial, quien la ensalza en muy
diversas ocasiones, calificindola como «el fin Gltimo y el todo de lo que se pre-
tendfa», o como «el fin adonde todo se ordena y donde todo se junta, todo se ata
y todos concurren [...] asi, parece es necesario sea la mayor, la mds hermosa y
preciosa de todas»®.

Desde el inicio de la construccién del Monasterio, se prevefa el caricter extraor-
dinario y suntuoso de la Basilica, asi como su fama universal, factores relaciona-

dos no sélo con el prestigio de su fundador y de su dinastfa, sino también con la
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intencién de presentarla como el baluarte maximo de la Contrarreforma contra
el protestantismo. A la difusién de su imagen contribuyeron de forma excepcio-
nal las estampas de Juan de Herrera, que sirvieron para dar a conocer la magnifi-
cencia y singularidad de El Escorial’.

De las doce estampas grabadas en once disefios por Pedro Perret, la Basilica estd
bien representada en las plantas generales del edificio (Primero y Segundo Dise-
flos, ambos s.f.) y en sus alzados, muy especialmente el del eje central este-oeste
del Quinto Disefio (1587), donde se ven los frescos de la béveda y pared sur de su
coro [fig. 4], asi como también su complejidad arquitecténica queda bien resaltada
en la perspectiva caballera del Séptimo Disefio (1587). Y los tltimos cuatro dise-
fios estdn dedicados exclusivamente a su altar mayor, taberndculo y custodia peque-
fia, habiéndose dejado el alzado del retablo mayor para el dltimo (Octavo Disefio),
en espera de su total terminacién en 1589, con la colocacién de las esculturas de
los Leoni y de los cuadros que se habfan encargado a Zuccaro y que parecian ser los
definitivos". El Sumario de Herrera que acompania la serie de estampas fue el pri-
mer texto explicativo del edificio (1589)", pero a partir de ella son muchos los
documentos y descripciones, dedicados a la historia y al contenido de este monu-

mento, que resultaron imprescindibles para acrecentar su eterna gloria'.

Su génesis y proceso constructivo

De acuerdo a los criterios de Felipe II, el arquitecto real Juan Bautista de Toledo
proyecta en 1562 la llamada «traza universal» o planta general del Monasterio
de El Escorial, ubicando la Basilica en el sector central de sus tres partes. Con-
cretamente, se situé en el mismo eje que la entrada principal y que el gran atrio
que le antecede, el futuro Patio de los Reyes, asi como en el de los aposentos rea-
les que abrazan su cabecera, para que, como dice Sigiienza, «pudiesen hacerse
oratorios y ventanas que estuviesen cerca del altar mayor»", tal como lo tenia
dispuesto el rey.

La preocupacién de Felipe II por el proceso de construccién de la Basilica
comienza desde la génesis de su ideacién, como lo muestran las multiples consul-
tas planteadas durante mas de diez afios en la bisqueda de una solucién definiti-

va para el templo'. La autorfa arquitecténica de la Basilica es una de las cuestiones
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mas debatidas casi desde la misma época de su construccién. El primer proyecto
de la Basilica, hoy por desgracia desaparecido, fue disefiado por Toledo en 1562,
al unisono con la «traza universal» del complejo edificio [fig. 5]. Pero al rey no le
debié satisfacer plenamente, ya que pidi6 el parecer del famoso ingeniero militar
Francesco Paciotto, quien en aquel momento se encontraba en Espafia para revi-
sar las fortificaciones del reino. Las criticas del italiano nos muestran que el pro-
yecto de Toledo planteaba algunos problemas de proporciones y de conjuncién
de sus partes, pero algunas de sus reprobaciones no fueron aceptadas por el monar-
ca porque consideraba que eran cuestiones que ya estaban resueltas. Estas eran la
invariabilidad de altura del presbiterio, ya que debajo se iba a alojar el Panteén
Real, asi como la del coro a la cota de los treinta pies, para cumplir con las exi-
gencias del rey de que el atrio o sotacoro tuviera un amplio desarrollo para aco-
ger al pueblo, restringiendo el acceso al cuerpo principal de la iglesia, exclusiva-
mente, a los miembros de la comunidad religiosa y de la corte”. Pero Felipe II quiso
que algunas de las propuestas de Paciotto quedaran incorporadas definitivamen-
te a la Basilica, como la adopcién de la planta cuadrada, la sustitucién de la cabe-
cera circular por un testero plano, la supresién de las dos torres de la cabecera o
el desplazamiento de las de los pies al plano de la fachada'®. Toledo introdujo
estas novedades en otras nuevas trazas que realizé en 1563, afio en que se colocd
la primera piedra del edificio, y dos afios después volvio a efectuar otras mds, esta
vez teniendo en cuenta algunas de las consideraciones de varios arquitectos espa-
fioles, como Gaspar de Vega y Rodrigo Gil de Hontafién". Todo este conjunto
de trazas de la Basilica se envié en 1567, afio de la muerte de Toledo, a la Acca-
demia Fiorentina del Disegno, cuyos académicos respondieron ese mismo afio, pero
los resultados de la consulta no fueron de ninguna utilidad".

En 1571, Felipe Il encarga al barén Giovanni Tommasso Marturano, a través
de su embajador en Venecia, la misién de solicitar nuevos proyectos para la Basi-
lica a los arquitectos italianos mds afamados del momento, entre los que se encon-
traban Alessi, Tibaldi, Seregni, Meda, Palladio y Vignola®. Pero cuando llegaron
a Espafia en 1573%, el rey tenfa ya una idea perfectamente definida para el pro-
yecto de la iglesia, como se desprende de una posdata autégrafa de 22 de febrero
de ese afio al prior de El Escorial, fray Hernando de Ciudad Real, en la que dice:

«no creo habrd mucho que tomar de ellas»”.
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FIG. 5 Anoénimo espafiol del siglo xvi1, Vista del Monasterio de El Escorial. Patrimonio Nacional,
Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial [inv. 10014349]

Por otro lado, Juan de Herrera estaba ya de pleno trabajando en las trazas de
la Basilica, que resultaron ser las definitivas para la ejecucion de la obra. En ellas
se observan elementos propios del arquitecto, pero también otros muchos rasgos
italianos, que son de Juan Bautista de Toledo. A Herrera se debe la resolucién
del problema de los transitos altos que nos conducen al coro, o la solucién final
de la importante zona del presbiterio, asi como el establecimiento de un nuevo
sistema de trabajo para labrar y desbastar la piedra en la cantera, o la creacion de
una serie de ingenios, que permitieron la intensificacién de los trabajos de una
forma sorprendente”. Pero elementos tan importantes desde el punto de vista
constructivo y simbdélico para el edificio, como el perfecto empleo de los érdenes
clasicos o la incorporacién de una gran cipula sobre tambor por primera vez en

Espafia, se deben, sin duda, a Toledo, quien conocfa muy bien y en directo ejemplos
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tan prestigiosos como el Panteén y los proyectos de la Basilica de San Pedro en
Roma”. La grandeza de la cipula queda bien resaltada por ser toda de piedra de
granito gris vista y por su perfecta labra, que contrasta con el resto de las bévedas
de la Basilica, en origen «estucadas, tan blancas como la nieve»** y hoy decora-
das con los frescos multicolores de Luca Giordano de finales del siglo xviI.

Los textos de fray Juan de San Jerénimo vy, especialmente, el de Sigiienza son
fundamentales para establecer la cronologia de los grandes momentos del desa-
rrollo de la construccién y decoracién del conjunto y, muy especialmente, de la
Basilica, asi como las ceremonias y fiestas que acompafiaron a dichas ocasiones
solemnes. Estas celebraciones preconizaban el resultado final de lo que serfa la
iglesia, con un claro mensaje de signo contrarreformista”. La primera gran cere-
monia solemne en el espacio de la Basilica se produjo con la colocacién de la
«primera y fundamental piedra del templo», ocurrida el 20 de agosto de 1563,
dia de San Bernardo, que se situé junto al lugar donde se colocarfa el altar de las
reliquias de san Jerénimo. A ella asistieron el propio Felipe II, acompafiado de
algunos miembros destacados de su corte, la comunidad jerénima en pleno, enca-
bezada por el prior fray Juan de Huete, y todos los cargos y trabajadores de la
fabrica®. La cimentacién de la Basilica se terminé el 11 de mayo de 1574, fecha
en la que Felipe Il ordené una cédula para que comenzaran las obras de la mis-
ma®". Estas se iniciaron realmente con la colocacién de las primeras piedras de
las basas de los cuatro principales pilares de la Basilica, que estdn mds cerca del
altar mayor, el 14 de junio del afio siguiente, dia de Santo Tomds de Aquino™.
Esta actuacién tuvo también su celebracién religiosa, con la venida de cuatro
carros, de los cuales uno de ellos llevaba las cuatro Virtudes Cardinales, con las
que se querian resaltar los valores del rey fundador, «prudente, templado, fuerte
y justo», finalizando el encuentro con danzas, alardes y paseos”. El dia de San
Basilio de ese afio «se comenzaron a poner las basas de las cuatro columnas y
pilastrones fuertes que sustentan la fabrica de toda la iglesia»’.

Los afios siguientes fueron de una actividad extraordinaria para toda la fabri-
ca de San Lorenzo y sobre todo, para la Basilica, gracias al impulso dado por Herre-
ra, puesto al frente de las obras y ya como tnico responsable de las decisiones
arquitectdnicas, desde su nombramiento como arquitecto real a partir de 1576

El 23 de junio de 1582 se remat6 la obra de la iglesia con la disposicién de la

14



aguja del cimborrio, en la vispera de San Juan Bautista, haciéndose «una proce-
sién muy solemne»”. El dia de San Mateo de 1584 se acabaron de quitar todos
los andamios y quedé «un templo clarisimo, que alegré el alma con su grandeza,
proporcién y hermosura»’’. A partir de ahi se empieza a solar con losas de mar-
mol blanco de la sierra de Filabres y pardo de Estremoz. A finales de marzo de 1586,
el retablo mayor estaba finalizado, y en junio se disponia la custodia principal de
Jacopo da Trezzo en el mismo™.

El propio Felipe Il habia querido confirmar con sus reiteradas visitas al Monas-
terio la importancia de su proceso de construccién, pero también pretendia con
su presencia la aceleracién de los trabajos. Asf ocurrié cuando llegé en julio de 1586,
obligando a los oficiales italianos a que se esforzaran en terminar de losar la mesa
y gradas del altar mayor”, justo unos dias antes de la inauguracién, que se tenfa
prevista para el 10 de agosto de ese afio, festividad de San Lorenzo.

Como era de esperar, la feliz terminacién de la Basilica adquirié una particu-
lar solemnidad, celebrdndose toda una serie de largas y magnificas ceremonias,
en las que particip6 el rey, con sus hijos y algunos caballeros de la corte. El 6 de
agosto, dfa de la Transfiguracién del Sefior, fue bendecida por primera vez por el
franciscano fray Buenaventura Nateo Almerico, obispo de Rosa (Ross, Irlan-
da)®. Tres dias después, la vispera del dia de San Lorenzo, se trasladé el Santisi-
mo Sacramento en solemne procesién a la Basilica, colocdndose dentro de «aque-
llas riquisimas custodias» del altar mayor’. Y al dfa siguiente se celebré la primera
misa mayor, con sermén de fray José de Sigiienza, que en aquel entonces era prior
del Monasterio del Parral de Segovia®™. Y el 30 de agosto de ese mismo afio, dfa de
los mértires Felicis y Adauto, se celebro la fiesta de la dedicacion de esta Basilica
de San Lorenzo”.

Todos los afios para la celebracién del dia de San Lorenzo los altares se com-
ponian de igual forma, «de oro y plata y santas reliquias», y se iluminaban con
un par de ldmparas con cirios, encendiéndose también las luminarias de la igle-
sia, coro y relicarios”. Aunque la Basilica se concibié para que contara con una
buena iluminacién natural y que estuviera bien repartida, con la apertura de
grandes ventanales a lo largo de tres de sus lados y en el perimetro de su cimbo-
rrio, todos «con vidrieras blancas»*, sin olvidar la ventana del Sagrario que da

luz al Taberndculo, ésta fue insuficiente y hubo que complementarla con un buen
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nidmero de luminarias, cuyo resultado debié ser siempre tan espectacular y asom-
broso, que son muchas las referencias testimoniales que tenemos de las mismas.
Por ejemplo, Sigiienza se expresaba de esta forma al describir la ceremonia de la
vispera de San Lorenzo de 1586: «tantas luces en todos ellos [altares] y por el
cuerpo espacioso de la iglesia, puso una admiracién grande en los 4nimos porque
parecié se entraba en una gloria no vista jamas»*. Fray Juan de San Jerénimo
resaltaba de la ceremonia de San Lorenzo del afio siguiente el magnifico resplan-
dor de todo el conjunto, porque «en las cornisas del altar mayor habfa muchas
velas encendidas, y al derredor de la custodia donde estaba el Santisimo Sacra-
mento, que era espectdculo bien digno de ver, porque ardian casi doscientas velas
de cera blanca»*. Pero, como dice Sigiienza, no sélo se preparaba asf la Basilica
para el dia de San Lorenzo, sino que «es asi que ver esta iglesia las noches de las
fiestas principales, en que estan el altar mayor y los dos de las reliquias con muchas
luces y blandones de cera blanca como la nieve, y particularmente la noche de
Navidad, que se ponen luces en todos los altares»*.

En estas ocasiones especiales, las reliquias también solfan exponerse en la
ventana del trascoro, desde donde se celebraban misas para los fieles reunidos en
el Patio de Reyes. En esta capilla detrds del coro se instalé en la época de su fun-
dacién el famoso Cristo de Benvenuto Cellini®, que hoy se exhibe en la capilla
de los Doctores de la Basilica. El Cristo fue realizado por Cellini entre 1559 y 1562,
para que presidiera su propio monumento funerario en la iglesia de la Santissima
Annunziata de Florencia, pero, para conmutar una pena de cuatro afios de car-
cel, la obra acabé siendo propiedad del duque Cosme I de Medici, quien la envi6
al Palazzo Pitti en 1565, con la intencién de instalarlo en su capilla privada. Alli
se encuentra hasta 1576, en que fue embarcada rumbo a Espafia gracias a la gene-
rosidad del sucesor de Cosme, el duque Francisco I de Medici, quien se la regala
a Felipe II**. La razén de su colocacién en un lugar tan poco frecuentado se debia
fundamentalmente a que el Cristo estaba desnudo y a que era de una belleza sen-
sual tan grande que no respondia a los estrictos cdnones de decencia y decoro de
El Escorial.

La terminacién de la Basilica conllevo la traslacion de los cuerpos de la fami-
lia real, que estaban en el depdsito provisional de la iglesia de prestado, a la peque-

fia cripta intermedia debajo de su altar mayor, a la que Felipe II habfa decidido
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definitivamente destinar como Panteén Real”. El traslado se llevé a cabo de una
forma sencilla y sin ceremonia, entre los dfas 3 y 5 noviembre de 1586, siguiendo
las 6rdenes de Felipe 11*. Sin embargo, el oficio y los responsos por la muerte del
rey, acaecida el 13 de septiembre de 1598, si llegaron a celebrarse en la Basilica,
con la disposicién de sus restos mortales sobre un tdmulo que «estaba hecho en
medio del cuerpo de la Iglesia», estando acompafiado en todo momento por su
hijo, el ya Felipe III, y los caballeros de su casa, ceremonias de las que Sigiienza
nos deja una detalladisima descripcién®. Desde el mismo momento en que expi-
16 Felipe 11, los numerosos altares de la Basilica cumplieron su funcién de cele-
brar las treinta mil misas, que habfan sido estipuladas en la Gltima voluntad del
rey por la intercesion de su alma™.

La decoracién y amueblamiento completos de la Basilica no finalizaron has-
ta 1595, afio en que se producird la consagracién de la propia Basilica y de todos

sus altares, concretamente el dia 30 de agosto’'.

La decoracién de la Basilica

Felipe I seguird aplicando la misma atencién obsesiva a todo el complicado pro-
ceso decorativo de la Basflica que habfa mostrado durante el desarrollo de su
construccién, queriendo que se cumplieran con exactitud todos los decretos
tomados en el Concilio de Trento, tal como se refleja en la carta de fundacién
del Monasterio. Como ya se ha estudiado en muy repetidas ocasiones™, la Basili-
ca escurialense va a ser el primer templo que acoja uno de los programas icono-
graficos mds coherentes del arte de la Contrarreforma en Espafia. Su contenido
mas esencial gira en torno a la exaltacién de los dogmas mds importantes de la
religién catélica, como son el culto de la Eucaristia y su adoracién perpetua, asi
como la veneracién a la Virgen y a todos los santos de la cristiandad, cuya exis-

tencia habia sido negada por los protestantes.

PAGINAS SIGUIENTES
FIG. 6 Juan Ferndndez Navarrete, San Marcos y san Lucas, 1578. Patrimonio Nacional,
Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial [inv. 10034838]

FIG. 7 Luis de Carvajal, San Martin y san Nicolds, 1585. Patrimonio Nacional, Basilica
del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial [inv. 10034860]
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El programa decorativo del cuerpo basilical estaba basado en la instalacién de
cuarenta altares laterales, dedicados a la Virgen, san Miguel Arcdngel, san Juan
Bautista, los apdstoles, los evangelistas, santos martires, obispos, confesores, doc-
tores de la Iglesia, monjes fundadores de 6rdenes religiosas, anacoretas, nifios
inocentes, santas virgenes y viudas. Su ubicacién exacta dentro de los nichos
profundos de los pilares torales de la iglesia y en las capillas formadas a lo largo
de sus naves laterales y a los pies de la misma, obedecia a su mayor o menor cer-
canfa a la figura de Cristo, cuya presencia real se encuentra en el Santisimo
Sacramento que se custodia en el altar mayor”. Su niimero tan elevado cumplia
con la necesidad littrgica de celebrar mdltiples misas en los numerosos aniversa-
rios de los familiares difuntos enterrados en El Escorial y de los demds miembros
de la familia de los Austria, asf como las fiestas del calendario romano y de todos
los santos cuyas reliquias estuvieran en El Escorial.

El primero de los artistas a los que Felipe II encargé la realizacién de este pro-
grama iconogréfico fue Juan Ferndndez Navarrete, pintor riojano que ya habia
demostrado en El Escorial conocer a la perfeccién los conceptos de decoro, gra-
vedad y claridad que Felipe II aplicaba con rigor en el ornato de la Basilica. En el
contrato de 21 de agosto de 1576 se compromete a pintar treinta y dos cuadros
para la misma, de los que s6lo llegé a realizar nueve [fig. 6], al fallecer prematura-
mente en 1579. Navarrete comienza con la famosa serie de parejas de santos,
programada para los altares menores™. En ella existe una gran preocupacién por-
que sus figuras se representen de la forma mas sencilla, directa y eficaz posible,
como se indica en una de las cldusulas del contrato del pintor, cuando se dice: «y
en las dichas pinturas no ponga gato, ni perro, ni otra figura que sea deshonesta,
sino que todos sean santos y que provoquen devocién», aludiendo claramente a
la Sagrada Familia que Navarrete habfa pintado para la sacristia del Colegio en 1575”.

Alonso Sanchez Coello, Luis de Carvajal y Diego de Urbina fueron los encar-
gados de terminar la serie de parejas de santos en 1585, aplicando el mismo len-
guaje correcto y devocional requerido para las pinturas religiosas [fig. 7]. Todas
ellas son compositivamente semejantes a las de Navarrete: parejas de santos de tama-
fio natural, de cuerpo entero y en pie, con la presencia clara e inequivoca de sus
atributos habituales, y destacados sobre fondos de paisaje, excepto un par de ana-

coretas sentados (San Antonio Abad y san Pablo Ermitafio de Alonso Sianchez
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Coello), una escena de martirio (el de los Santos Justo y Pastor, también de San-
chez Coello) y una pareja de santas arrodilladas ante el Santisimo Sacramento (San-
ta Clara y santa Escoldstica de Diego de Urbina). Pero Navarrete, con sus «cabezas
tan hermosas» y «de tanta autoridad y majestad»*’, consigue las mejores parejas de
la serie, mientras que los otros autores parece que logran la monumentalidad y carac-
ter volumétrico de sus figuras por medio del despliegue de lujo de sus vestimentas.

Los italianos Luca Cambiaso, Rémulo Cincinnato y Pellegrino Tibaldi, que
habian sido elegidos por su condicién de fresquistas para los ciclos de pintura
mural de El Escorial en zonas muy precisas del Convento y Palacio, acabaron
siendo los encargados de realizar los cinco retablos de gran formato de la Basili-
ca, aunque éstos también habian sido contratados en un principio por Navarre-
te. Estas cinco pinturas tratan de un asunto en particular, bien con una imagen
del santo, como Santa Ana de Cambiaso, o con alguna escena de sus vidas, como
la Predicacién de san Juan Bautista del citado genovés, el Martirio de san Mauricio
y la legion tebana de Cincinnato y San Miguel alanceando al demonio y el Martirio
de santa Ursula y las once mil virgenes de Tibaldi.

El largo tiempo que abarcé su ejecucién, entre 1584 y 1592, se debi6 a que
hubo que repetir algunas de sus escenas hasta conseguir la aprobacién del rey,
que queria que se acataran a la perfeccién las exigencias de la doctrina contra-
rreformista del decoro y de la verosimilitud de la historia representada”. El Mar-
tirio de san Mauvricio fue pintado en dos versiones —una por el Greco, que fue
rechazada por considerarse inapropiada desde el punto de vista iconogréfico, y
otra nueva versién del mismo asunto por Cincinnato™—. Lo mismo ocurrié con
el San Miguel Arcdngel y el Martirio de santa Ursula, que fueron realizados prime-
ro por Cambiaso y sustituidos por otros de los mismos temas de Tibaldi, que, a su
vez, fueron retocados en algunos detalles por el pintor espafiol Juan Gémez.

A este conjunto hay que afiadir los dos grandes altares relicarios, que estdn
situados en los testeros orientales de las dos naves laterales, que se construyeron
a modo de retablos en forma de tripticos y con acceso también desde su parte
trasera, la cual daba directamente a los pasillos que comunicaban con las habita-
ciones privadas del rey y de la reina. Sus puertas, tanto cerradas como abiertas,
recibieron una importante decoracién pictérica, llevada a cabo por el famoso

Federico Zuccaro, quien representd los temas de la Anunciacion de la Virgen, en
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el lado del Evangelio [figs. 8 y 9], y de San
Jerénimo, en el lado de la Epistola [fig. 35].
Pero las escenas fueron tratadas con una
iconografia que fue considerada excesi-
vamente original, teniendo que ser exten-
samente repintadas por Juan Gémez, por-
que, como dice Sigiienza, «descontentéle
al rey el uno y el otro»”.

En el interior de los dos altares relica-
rios se guardaron las reliquias de los san-
tos, a las que Felipe II habfa querido dar-

les una importancia muy especial, llegando

a reunir en El Escorial mas de 7.500, como
respuesta a uno de los acuerdos adopta-
dos en la sesién XXV del Concilio de Tren-
to en 1563 acerca del culto a los santos,
de sus reliquias y de sus imdgenes, tan per-

seguido por el protestantismo. Pero el rey

también crefa en sus poderes espirituales,
FIG. 9 Federico Zuccaro, Anunciacién.

como medio de remisién de los pecados, Parfs, Musée du Louvre, Département
des Arts Graphiques [inv. 11237 recto]

en sus indulgencias y en sus supuestas vir-
tudes curativas, como hacfa muestras pal-
pables cuando visitaba los relicarios del Monasterio®. En 1591, el incremento de la
coleccion de reliquias hizo necesaria la ampliacion de los armarios con dos nuevos
relicarios, llamados altos, por estar encima de los anteriores, y cuyas puertas fueron
también adornadas con pinturas de Martin Gémez (lado del Evangelio) (1598) y
Bartolomé Carducho (lado de la Epistola) (1602).

Las reliquias se custodiaron en magnificos relicarios de metales y piedras pre-

ciosas, una gran parte de ellos perdidos durante la invasién napoleénica. Pero el

Monasterio todavia conserva hoy un interesante conjunto de relicarios, de bronce

FIG. 8 Federico Zuccaro, Altar-relicario de la Anunciacién, 1586.
Nave del Evangelio de la Basilica del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial [inv. 10034828]
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y cobre dorado, que responden tipolégicamente a varios modelos. Por un lado,
los que reproducen cualquier parte del cuerpo humano, como brazos, cabezas y
bustos, y por otro, los de tipo arquitecténico: templetes, arquetas, pirdmides,
urnas y de tipo farol, que responden a la misma linea clasicista del edificio escu-
rialense. El grupo mds atractivo lo compone la serie de bustos-relicarios, de dife-
rente procedencia pero con las mismas cualidades estéticas en cuanto a concep-
cién y tratamiento del encarnado y dorado.

La capilla mayor de la Basilica es la zona més rica e importante de todo el Monas-
terio, claramente diferenciada del resto del cuerpo basilical, ya que en ella se
acoge el Santisimo Sacramento, resguardado en el Tabernaculo®. La idea de
resaltar esta zona del presbiterio como un conjunto de gran importancia simboli-
ca, tanto desde el punto de vista dogmdtico de exaltacién de la Eucaristia como
dindstico, se consigue plenamente por ser la tinica parte del edificio que se recu-
bre con riquisimos marmoles policromos y bronces dorados, a los que se unen los
colores de sus pinturas murales y del retablo®, frente a la desnudez gris del resto
de la Basilica, en donde se utiliza exclusivamente piedra berroquefia, aunque, como
dice Sigiienza, se trate de «la mds escogida, blanca y hermosa que se hall6 tan
uniforme e igual [...] que parece de una pieza y cavada en una misma pefia»®. Inclu-
so el conjunto queda individualizado del resto por la iluminacién «de admirable
efecto», que entra en el Taberndculo a través de la ventana del Sagrario, desem-
pefiando un papel fundamental para resaltar la custodia, ya que cambia de color
por medio de unas cortinillas, que indican los distintos tiempos eclesidsticos*.

La béveda del presbiterio recibe entre 1584 y 1585 una interesantisima deco-
racién de pintura mural®, ajena al programa de frescos de la Basilica del siglo xv11,
con uno de los temas de mayor exaltacién mariana, la Coronacién de la Virgen por
la Santisima Trinidad, que va acompafiada de los cuatro profetas mayores del Anti-
guo Testamento —Daniel, Ezequiel, Isafas y Jeremias—, que se representan en
las enjutas sentados sobre nubes. Es posible que su autor, el genovés Luca Cam-
biaso, se haya inspirado en la versién del mismo tema que Giovanni Battista

Castello, el Bergamasco, realizé hacia 1567 en la capilla Lercari de la catedral de

FIG. 10 Retablo mayor de la Basilica del Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
[inv. 10034750]
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San Lorenzo de Génova, en la que también habfa participado el propio Cambia-
so y con la que guarda muy diversas concomitancias compositivas®.

El retablo mayor fue contratado en 1579 por los escultores Jacopo da Trezzo y
Pompeo Leoni y el maestro de canterfa Juan Bautista Comane, bajo las trazas de
Juan de Herrera. Jacopo haria el Tabernaculo y Comane y su hermano Pedro
Castello, la obra de jaspe y mdrmol, que incluia los principales elementos arqui-
tecténicos del retablo, las mesas de altar, el pavimento y las gradas de mdrmol
del presbiterio. Leone y Pompeo Leoni se encargan de toda la escultura en bron-
ce y de los elementos arquitecténicos de ese mismo material, como basas, capite-
les, cornisas y modillones (1582-1589)%. Como dice Sigiienza, el resultado fue
«una valentisima y admirable fabrica, de mucho mas valor y estima que aparien-
cia»®. Sus grandes proporciones obedecifan no sélo a la tradicién retablistica
espafiola, sino también a la consideracién del uso cortesano de la Basilica, que
obligaba a que el retablo fuera observado por los fieles desde una gran distancia®.
De ahi, también la preocupacién por la claridad y la sencillez con que se habian
de representar las historias de sus pinturas.

Las pinturas del altar mayor conforman uno de los mds completos conjuntos
de estilo manierista tardio toscano y romano en Espafia [fig. 10]. La iconografia
del retablo, incluyendo las esculturas de Leone y Pompeo Leoni, representa el
camino de la salvacién a través del Nacimiento, la Pasién, Muerte y Resurreccion
de Cristo. El conjunto pictérico del retablo mayor es el ejemplo m4s claro de la
atencion y la exactitud con que Felipe II cuidaba los detalles de su obra favori-
ta”. En un principio, todas las obras pictéricas se encomendaron a Navarrete en
enero de 1579, pero por su pronta muerte dos meses después, no llegé a realizar
ninguna de ellas, las cuales se encargaron de nuevo en 1587 a Federico Zuccaro.
Pero, a juicio del rey, no todas sus pinturas se representaron con la claridad,
correccién o decoro debidos. Por eso, apenas se fue el artista de Espafia, tras su
despedida forzosa en diciembre de 1588, el rey decidié hacer diversos cambios,
sustituyendo el tema principal del retablo, el Martirio de san Lorenzo, y los dos
cuadros de su cuerpo inferior, a derecha e izquierda del Tabernéculo, con la Ado-
racion de los pastores y la Adoracién de los Reyes [fig. 11], por otras nuevas versio-
nes de Pellegrino Tibaldi en 1592, para las que el artista ide6 unos magnificos

nocturnos, consiguiendo unas de sus mejores obras™ [fig. 12]. En el lugar de las
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FIG. 11  Federico Zuccaro, La Adoracién de los Magos, 1587.
Patrimonio Nacional, Real Monasterio de San Lorenzo

de El Escorial [inv. 10014598]

FIG. 12 Pellegrino Tibaldi, La Adoracién de los Magos, 1592.
Retablo mayor de la Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo

de El Escorial [inv. 10034751]
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FIG. 13 Pedro Perret
segtin dibujo de Juan de
Herrera, Octavo Disefio.
Onrtographia del Retablo
que esta en la Capilla
Maior de S. Lorentio el
Real del Escurial, 1589.
Patrimonio Nacional,
Real Biblioteca
[IX-M-243(8)]



FIG. 14 Medalla con el retablo mayor de la Basilica
del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial (reverso),
1588. Londres, British Museum [G III coll, I 11. Persons 1158]

dos sucesivas Adoraciones de Zuccaro y Tibaldi, habfan estado anteriormente la
Anunciacion de Veronés y el Nacimiento de Tintoretto, y al final se ordené que
no se colocaran, el primero, por no ser el tema a representar, y, el segundo, por la
idea de mantener una coherencia estilistica para todo el conjunto. Otras obras
de Zuccaro simplemente se repintaron para ajustarse al decoro, como la Virgen de
la Asuncién, que se transformé en una figura m4s sosegada, encargandose la tarea
a Juan Gémez en 1596.

El Octavo Disefio de 1589 es muy importante para la historia de la pintura
escurialense [fig. 13], ya que es el Gnico testimonio de cémo estuvo el retablo
mayor de la Basilica con todas las pinturas de Zuccaro, en su aspecto anterior a
su estado definitivo en la época de su fundacién, que es el que hoy podemos ver.
Una imagen del retablo de un afio antes (1588) nos la ofrece, aunque de forma
poco fiable, una medalla anénima con el retrato de Federico Zuccaro en el anver-
so y con la dicha representacién en el reverso, hoy en el British Museum de Lon-

dres [fig. 14], en la que el pintor ha querido osadamente vincularse con la obra
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escurialense para acrecentar su fama artistica, cuando sus trabajos para Felipe 11
fueron un claro y conocido fracaso™.

El programa artistico del retablo continta con las esculturas que hizo Leone
Leoni en su taller de Mildn entre 1582 y 1589, con la ayuda de otros escultores,
entre los que destaca Adriaen de Vries, quien realizé expresamente las figuras de
San Juan Evangelista, Santiago y San Andrés”. Segtn la idea de Herrera, se coloca-
ron sobre los nichos de las calles laterales del mismo, dos en cada uno de los
cuerpos inferiores, de manera que en el mas bajo de todos estdn los Doctores de la
Iglesia y, en el central, los Cuatro evangelistas. Ya en el tercer cuerpo se instalaron
las esculturas exentas de Santiago y San Andrés, y coronando el conjunto aparece
un Calvario, con la Virgen y San Juan [fig. 15], flanqueados por las grandiosas efi-
gies de San Pedro y San Pablo. Leoni logré con estas obras en bronce dorado uno
de los mejores conjuntos escultéricos del Renacimiento, a la vez que una perfec-
ta adaptacién al estilo clasicista, como exigia un ambiente tan simbélico como
el del presbiterio escurialense.

El Tabernéculo, disefiado por Juan de Herrera y realizado por Jacopo da Trez-
20, en lo que se refiere a la obra de arquitectura y orfebreria, y Pompeo Leoni, en
lo que atafie a la obra de las esculturillas de los Apdstoles y el Salvador que lo
coronan, es la pieza clave del retablo, en el que se atinan la presencia fisica de la
Sagrada Forma con la idea de su adoracién perpetua™. Detrds del Taberndculo se
encuentra el Sagrario, que se decoré con pinturas al fresco de Tibaldi, cuyos
temas son referencias eucaristicas de la Biblia, mientras que en la béveda de la
pequefia estancia aparece el Arco Iris de la Santa Alianza, simbolo de la paz y de
la unién de Dios con los hombres.

Los dos grupos orantes de bronce dorado, encargados por Felipe 11 a Pom-
peo Leoni en 1590 para las tribunas laterales de la capilla mayor, vienen a com-
pletar el programa iconografico de la Basilica [fig. 16]. Alli estdn representadas
las efigies de los caddveres regios de las familias de Carlos V y Felipe II, que

estaban depositados en el Panteén bajo el altar mayor, en actitud de perpetua

FIG. 15 Pompeo Leoni, Calvario, ca. 1584-1589.
Atico del retablo mayor de la Basilica del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial [inv. 19000726]
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adoracién del Santfsimo Sacramento, orando por su propia salvacién y por
la de la dinastfa habsbirgica™. Con su encargo, Felipe II querfa dejar resuelta la
orden dada por Carlos V en su codicilo de 9 de septiembre de 1558, de que se
hiciera un retablo de medio relieve de alabastro o marmol en el altar mayor de
la iglesia de Yuste, si se decidiera enterrarlo alli, con las estatuas orantes de él y
de la emperatriz Isabel mirando una custodia del mismo material, «conforme a
las figuras de una pintura mfa del juicio final de Ticiano», la famosa Gloria,

. Por desgracia, Felipe II sélo pudo ver colo-

hoy en el Museo Nacional del Prado
cado en su sitio el grupo escultérico en bronce de Carlos V en 1597, mientras
que el suyo no se acabé de terminar y disponer hasta 1600, dos afios después de
su muerte.

A los pies de la Basilica se encuentra el coro, tal como lo proyecté Toledo
en 1562 de acuerdo a los criterios de Felipe II, quien quiso dotarlo de un gran
espacio independiente por ser pieza central para la comunidad jerénima. El coro
destaca dentro del conjunto basilical, ademas de por su mayor iluminacién, a
través de los ventanales de la fachada principal de la Basilica, por los frescos de
la época de su fundacién que decoran su béveda y paredes, conjunto que corrié a
cargo del genovés Luca Cambiaso, quien los realizé entre 1584 y 15857 [fig. 1].

En todo el espacio de la béveda se ideé una tnica representacién, tratada
como un gran cuadro de altar ampliado a grandes dimensiones, en el que aparece
la Gloria, con la Santisima Trinidad representada en la parte superior de la esce-
na sobre el resto de los seres de la Creacién: santos y bienaventurados, martires,
padres de la Iglesia, virgenes, viudas y religiosos, que se disponen en ocho bandas
paralelas «segin sus grados y jerarquias» y acompafiados de coros de dngeles
musicos, apareciendo incluso personajes que todavia no han entrado en ella,
como el jerénimo fray Antonio de Villacastin y el propio artista. Y para el resto
de la decoracién se dispuso un complicado esquema compositivo basado en la

integracién de un escenario arquitecténico fingido, en el que se incorporaron

FIG. 16 Pompeo Leoni, Cenotafio de Felipe 11
y su familia. Tribuna lateral de la capilla mayor
de la Basilica del Real Monasterio de San

Lorenzo de El Escorial [inv. 10034776]
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cuatro parejas de Virtudes teologales y cardinales acompafiadas de la Religion, asi
como cuatro historias con temas referentes a san Lorenzo y a san Jerénimo, las
Gnicas realizadas por otro pintor, Rémulo Cincinnato™, en los muros laterales
[figs. 17 y 18]. El programa se completaba con las imdgenes de ambos santos y con
la representacion de la Anunciacién, obras sélo de Cambiaso, en el testero del fon-
do. Tanto las figuras como las historias de las paredes del coro insisten en uno de
los aspectos mas esenciales del programa total de la Basilica, que gira en torno a la

vida y hechos de los santos”.

FIG. 17 Rémulo Cincinnato, San Lorenzo presentando los pobres al emperador Decio, 1586.
Coro de la Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial [inv. 10035005]

FIG. 18 Rémulo Cincinnato, San Lorenzo presentando los pobres al emperador Decio. Copenhague,
Statens Museum for Kunst, Kongelige Kobberstiksamling [inv. KKSgh4833]
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Las aportaciones decorativas del siglo Xvi1:
los frescos de Luca Giordano

El proyecto decorativo de Felipe II para la Basilica permanecié practicamente
intacto, a pesar de los cambios de gusto y de concepto de decoro que se fueron
sucediendo a lo largo de su historia. Unicamente durante la campafia de recons-
truccién del Monasterio de El Escorial, tras el incendio de 1671, Carlos I, en su
visita de otofio de 1678, «manifesté tener voluntad de adornar las Bébedas del
Templo y la de la Escalera del Claustro principal con grandes pinturas al fresco,
para dar mds lleno a su hermosura»®. El Monasterio, como Panteén Real, conti-
nuaba siendo el monumento mas emblematico de la Casa de Austria espafiola, y
Carlos II mostré siempre un especial interés por mejorar su decoracién y sus colec-
ciones artisticas, al igual que habfan hecho sus antepasados, en una clara preocu-
pacién por mostrar su vinculacién dindstica a la familia real de los Austria.

El artista designado para hacer todas estas decoraciones murales de El Esco-
rial fue el napolitano Luca Giordano (1634-1705). Su eleccién fue absolutamen-
te comprensible, no sélo porque la obra del artista era ya plenamente conocida
en Espafia®, sino también porque era el pintor de frescos mas famoso de Europa,
lo que podria ayudar a incrementar el prestigio politico de la corona espafiola en
un momento tan dificil para ella, como era éste ante la falta de un heredero™.
Ademis, la asombrosa imaginacién narrativa de sus temas, en completa sintonfa
con la Iglesia catélica de su época, y la enorme capacidad para resolver proble-
mas espaciales, de clara influencia de Pietro de la Cortona, que habia mostrado
en sus enormes decoraciones de pintura mural en Népoles en los afios ochenta®,
se podian adaptar ahora de igual forma a las ideas de solemnidad y suntuosidad
imprescindibles para la corte del rey de Espatia.

El 13 de junio de 1692 Giordano se encontraba ya en Madrid después de un
«lungo e desastroso viaggio» de m4s de tres meses™. El 1 de septiembre se produjo
su traslado a El Escorial, donde cinco dfas m4s tarde trabajaba en su primera gran
obra, la béveda vy frisos de la escalera principal del Convento®, un enorme fresco
con la Gloria de la monarquia espafiola ante la Santisima Trinidad, que finalizaba a
primeros de abril de 1693. Su enorme éxito le valié ser «digno de ascender [...]

a el cielo de la Iglesia de aquel militante empireo, y celestial emporio», como
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decfa Palomino®, donde pintd, en el tiempo increible de aproximadamente un afio,
entre los veranos de 1693 y 1694, las inmensas bévedas de la Basilica, en las que
desarrollé un vasto programa iconogréfico que inclufa historias del Viejo y Nuevo
Testamento, asi como alegorfas de un complejo contenido teolégico [fig. 39].

La correspondencia entre el prior de El Escorial, fray Alonso de Talavera, y
Carlos I, a través del secretario de la cdmara, don Eugenio Marb4dn y Mallea, en la
que da cuenta casi diaria de los trabajos del pintor en el Monasterio”, asi como las
descripciones del también jerénimo fray Francisco de los Santos® y de Antonio
Palomino®, demuestran que la complejidad del programa iconografico de la Basili-
ca se fue desarrollando, a veces incluso de forma improvisada, fundamentalmente
entre el pintor y el prior, este Gltimo asesorado por alguno de los teélogos jerdni-
mos del Monasterio, como el padre De los Santos, como él mismo sugiere en su
Descripcion. Pero el papel del rey también fue muy importante, no sélo en la apro-
bacién final de los proyectos de las escenas, sino también porque impuso las lineas
tematicas generales de las mismas, basadas en la exaltacion de la Virgen y de los
santos, asi como de la Iglesia y del sacramento de la Eucaristia, dogmas que ya habfan
quedado instituidos en la Basilica en la época de su fundacién. Ademads, también
obligé a respetar todas las decoraciones filipinas, incluida la Coronacion de la Virgen
de Luca Cambiaso del presbiterio, que Giordano se habia ofrecido a realizar de nuevo.

A través de la documentacion escrita” se sabe también que Carlos II, aconseja-
do por el prior del Monasterio, decidié que Giordano comenzara por las cuatro béve-
das que cerraban los cuatro dngulos de la planta de la iglesia. La primera béveda® fue
la m4s préxima al altar del relicario de la Anunciacién (lado del Evangelio), donde
se representd el tema del Misterio de la Encarnacién, donde «hizo una maravillosa
unién» de varios temas marianos relacionados con el mismo. La segunda fue la
existente junto al altar del lado de la Epistola, dedicado a san Jerénimo, en la que
represent6 el Juicio del santo, quien es llevado por tres dngeles ante la presencia de
Cristo, rodeados de toda «una tropa numerosa de bienaventurados» (Palomino)

[fig. 35]. Y después se proyectaron las bévedas de los pies de la iglesia, para las que

PAGINAS SIGUIENTES

FIG. 19 Luca Giordano, Muerte, entierro

y Asuncién de la Virgen. Béveda inmediata

al presbiterio de la Basilica del Real Monasterio
de San Lorenzo de El Escorial [inv. 10034938]
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FIG. 20 Luca Giordano, Los Apéstoles contemplando el sepulcro vacio.
Patrimonio Nacional, Real Biblioteca [IX/M/88]

se idearon unas complicadas iconografias de tipo triunfal. La situada sobre la capi-
lla de los Doctores (lado del Evangelio) acogié el Triunfo de la Iglesia militante [fig. 51],
mientras que en la béveda opuesta, sobre la capilla de las Virgenes, se representé el
Triunfo de la Pureza Virginal (lado de la Epistola).

Después de una cierta polémica, Carlos II ordena en el otofio de 1693 que se
pinten las bévedas principales, es decir, las mds cercanas al presbiterio y al coro,
que debieron realizarse practicamente a la par, segin se desprende de la correspon-
dencia con el prior del Monasterio. Palomino describe primero la inmediata al
presbiterio, con la Muerte, entierro y Asuncién de la Virgen [figs. 19 y 20], para pasar
a describir la inmediata al coro, donde se muestra el Juicio Final, una de las escenas
mas novedosas desde el punto de vista compositivo y coloristico, con toda esa infi-
nidad de grises para conseguir las formas fantasmagdricas de los cuerpos ya muertos.

El 8 de abril Giordano iniciaba la béveda del crucero del lado del Evangelio,
en la que representd uno de sus temas favoritos, el Paso del mar Rojo por los israe-
litas vy el vigje hacia la Tierra Prometida. Y en la béveda opuesta, la Victoria de Josué

sobre los amalecitas, la primera victoria que obtuvieron los israelitas en su marcha
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hacia la Tierra Prometida, que algunos han querido parangonar con la victoria
de San Quintin, la primera que Felipe II tuvo durante su reinado™ [fig. 55].

Giordano finalizaba el ciclo decorativo con las bévedas pequefias de los tran-
sitos del coro, por las que el pintor habfa mostrado un especial interés y que
comenzaba en junio de 1694. En el del lado del Convento, se pintaron las Histo-
rias del rey David, mientras que en el del Colegio, las Historias de Salomén, reyes
con los que se establece el consabido parangén con los grandes monarcas espa-
fioles del siglo xvI, Carlos V y Felipe II, respectivamente, y del Monasterio de El
Escorial con el Templo de Salomén™.

Giordano mostré en todas las bévedas de la Basilica una gran inventiva y un
dominio increible para representar las escenas de un contenido teolégico tan
complicado, asf como para narrar los episodios biblicos con tanta elegancia y
naturalidad. La armonia de sus colores se conjuga perfectamente con la impo-
nente arquitectura escurialense, adaptdndose los tonos de su pintura al gris rosa-
ceo del granito y a las azuladas sombras de las cornisas y de los huecos de las ven-
tanas’™. En estos frescos, y mds tras su restauracién y nueva iluminacién, puede
apreciarse perfectamente la técnica casi impresionista que Giordano practica en
sus dltimos afios, hecha a base de toques rdpidos de empastes, y que Palomino

5

describfa como una «manera elaborada, empastada y unida como en el éleo»”.

NOTAS

1 Fray . de San Jer6nimo, Memorias deste Monas- 2 ]. Zarco, Testamento vy codicilos de Felipe II. Car-
terio de Sant Lorencio el Real, Coleccién de docu- ta de fundacién de San Lorenzo el Real. Adiciones
mentos inéditos para la Historia de Espafia, V1I, ala carta de fundacion. Privilegio de exencién de
Madrid, 1845, p. 90; Fr. J. de Sigiienza, La Fun- la villa de El Escorial, en Documentos para la his-
dacién del Monasterio de El Escorial (1605), toria del Monasterio de San Lorenzo el Real de El
Madrid, 1988, pp. 7-13; C. von der Osten Escorial, vol. I, Madrid, 1924.
Sacken, El Escorial. Estudio iconolégico, Madrid, 3 EJ. Campos, «Los reyes de Espafia y la orden de
1984, pp. 13-20; y ]. Sdenz de Miera, «La mag- San Jerénimo en los siglos Xv-Xxvi», en Carlos V
nificencia del Rey Prudente y la fama de El Es- en Yuste. Muerte y gloria eterna [cat. exp.], dir. por
corial», en Felipe I1. Un monarca y su época. Un C. Garcia-Frfas, Madrid, 2008, pp. 112-143.
principe del Renacimiento [cat. exp.], dir. por 4 ]. Zarco, Historia de varios sucesos y de las cosas
E Checa, Madrid, 1998, pp. 105-133. notables que han acaecido en Espafiay otras naciones
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Intervenciones arquitecténicas en la Basilica
del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial

Luis Pérez de Prada

Arquitecto. Direccién del Patrimonio Arquitecténico e Inmuebles de Patrimonio Nacional

Son incuestionables los valores rememorativos del
Monasterio de El Escorial y, especialmente, aquellos que
podemos adjudicar a la Basilica, pieza central del con-
junto. Su fabrica nos transmite de forma evidente una
inherente intencién de perdurar que provoca la
permanente pugna con su transformacién en pasado. Su
conciencia de posteridad hace, tal como sefiala Alois
Riegl', que las fuerzas del paso del tiempo y de la natura-
leza deban ser permanentemente rechazadas y obligado
procurar su detenimiento.

Los continuos trabajos de restauracién son los instru-
mentos disponibles para tratar de paralizar la degradacién
de los materiales, en cuya transformacién inicial reside la
intencién generadora de este monumento [fig. 21]. Obras
como las realizadas recientemente y referidas, en este caso,
a los elementos arquitecténicos, toman el testigo de muchas
otras. Algunas rescatadas de la memoria por simples ins-
cripciones existentes en partes semiocultas del cimborrio
y que permiten sumarnos como una pieza m4s en la volun-
tad de conservacién del Monasterio de El Escorial.

La nueva iluminacién interior de la Basilica’, en cuanto
novedoso escenario de luz, nos facilitar la valoracién de
las mds recientes y significativas actuaciones, proporcio-
nando al mismo tiempo pautas que ayuden a establecer

prioridades para nuevas dreas de actuacion.

FIG. 21 Pechinas y tambor de la cipula de la Basilica
del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
después de la intervencién
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Como documentacién para cualquier proyecto de res-
tauracioén resultan necesarios, entre otros, los estudios pre-
vios sobre los materiales, la definicién y reflejo en planos
de las geometrias de las superficies y voltimenes sobre los que
se trabajar4, y la previsiéon de aquellos medios necesarios
que facilitardn los trabajos y garantizaran la seguridad sobre
las personas y cosas. Las recientes obras en la Basflica del
Monasterio no han sido ajenas a este proceso. Los resultados
obtenidos por los estudios previos ofrecieron las pautas
necesarias para establecer los criterios de proyecto que,
complementadas con una valoracién pormenorizada de los
trabajos, constituyeron la gufa para ejecutar estas obras.
Sin embargo, en cualquier proceso de restauracién el pro-
yecto debe necesariamente unirse a un seguimiento que
permita cotejar lo deducido por los estudios del proyecto
con la realidad’.

En estos tltimos afios, la intervencién m4s significativa
realizada sobre los elementos arquitecténicos de la Basilica
ha sido la correspondiente a los tratamientos sobre ele-
mentos de canterfa del cimborrio, donde lo sefialado ante-
riormente ha resultado de necesaria aplicacién. Es com-
prensible que el completo conocimiento del estado de una
dovela a sesenta metros de altura requiera de una proxi-
midad que sélo nos la ha permitido la instalacién de un
andamio.

Esta obra, sobre la que se pretende abordar una expli-
cacién mds detallada, se inicié en el afio 2008* y ha pro-
curado mantener las condiciones de apariencia, integridad
superficial y estanqueidad, aspectos que se encontraban

comprometidos por diferentes patologfas en el granito



FIG. 22

Vista general del cimborrio de la Basilica
antes de la restauracién

[fig. 22] y que se prolongaban sobre ciertos elementos de
carpinterfa. Las superficies que han sido tratadas en la Basi-
lica se corresponden con el extradds e intradés del cim-
borrio, las pechinas, los arcos torales y los paramentos de
la capilla del Patrocinio [figs. 23 y 24]. La preparacién
del proyecto comenzé unos dos afios antes del inicio de
las obras, elaborando los necesarios informes petrograficos
y obteniendo los correspondientes ensayos sobre el granito
y los morteros. Para facilitar la identificacién visual de las
patologfas se procedi6 a delimitar el cimborrio en segmen-
tos, sefialando, en las mas de diez mil piedras, las aparentes

manifestaciones de patologfas tales como: pérdida de mate-
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rial, deformaciones, depésitos, rupturas y disyunciones que
debfan ser objeto de intervencién.

Los ensayos permitieron obtener la caracterizacién de
los materiales pétreos mediante analisis petrografico, and-
lisis mineralégico y ensayos fisicos y mecédnicos, determi-
nandose que el granito adamellitico que conforma el cim-
borrio estd formado mineralégicamente por cuarzo,
feldespato potdsico, plagioclasa y biotita y, como minerales
accesorios, el rutilo, circén e ilmenita, junto con clorita,
sericita y pinnita, en menores cantidades.

Las identificaciones visuales fueron mds sencillas de
realizar en el extradds; por el contrario, para catalogar las
correspondientes al intradés se limité la toma de datos
desde las cornisas del arranque del tambor y de la ctpula.
Esto permiti6 identificar los sillares y dovelas donde, a con-
secuencia de una pérdida de cohesién intergranular, existia
pérdida de materia, ofreciendo formas ajenas a las superficies
originales. Sobre aquellos sillares que se alcanzaban facil-
mente se pudo, ademds, comprobar la descohesién del gra-
nito expuesta en las distintas fases sucesivas del proceso
degradativo: disgregacion, arenizacién y pulverizacién. No
menos importantes resultaban los depdsitos de sales solu-
bles manifestados en forma de depésito cristalino poco
coherente y de color blanco. Estas sales, por lo general,
suelen proceder de la propia piedra pero, también, como
en este caso, de los materiales que conformaban los mor-
teros de juntas.

Estas alteraciones se encontraban ubicadas principal-
mente en las zonas inmediatamente inferiores a los huecos
de los ventanales que, ademds, presentaban faltas de
vidrios y juntas abiertas por las que penetraba el agua. Se
podfa constatar una correspondencia entre las dreas mds

afectadas y la direccion del viento predominante (oeste

FIG. 23 Vista general del cimborrio una vez finalizadas
las obras de restauracién

PAGINAS SIGUIENTES
FIG. 24
de San Lorenzo de El Escorial después de la restauracién
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y suroeste), colaborando, en estos casos, la paulatina entra-

da de agua empujada por el viento con los procesos degra-
dativos en la piedra berroquefia, formandose placas, eflo-
rescencias y provocando una gran arenizacién en la
superficie [fig. 25].

Para posibilitar la ejecuciéon de estas obras de restaura-
cién, en el proyecto se contempld la instalacién de andamios
en el interior de la Basilica; también para el exterior, pero
limitados exclusivamente a la superficie cilindrica del tam-
bor. Referente al resto de las labores exteriores que debfan
realizarse sobre el casquete semiesférico de la cdpula, se
habfa previsto que fueran ejecutadas por personal especia-
lizado en trabajos en altura, auxiliados por lineas de vida
que rodeaban el cupulin y arneses de seguridad [fig. 26]. El
andamio exterior en el tambor, de unos quince metros de
altura, supuso dificultades en cuanto a su disposicién y aca-
rreo; sin embargo, la altura del andamio interior —de seten-
ta metros hasta la clave del cupulin—, asf como la necesidad
de salvar los salientes de cornisas y la necesaria adaptacién
a la forma interior, requirié de estudios y comprobaciones
en su disefio.

El andamio se proyecté mediante la construccién de
ocho torres dispuestas en el crucero hasta alcanzar la altura

de veinticuatro metros, cota que se corresponde, aproxi-
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FIG. 25 Estado de la canterfa

en el tambor de la cipula de
la Basilica con anterioridad
a las obras de restauracién

madamente, con el arranque de las pechinas y en donde se
dispuso una plataforma cuajada de tableros y plasticos que
permitié recoger la suciedad y los pequefios restos del picado
de juntas de la obra que se iba a desarrollar sobre este nivel
[fig. 27].

Desde dicha plataforma se levanté perimetralmente una
estructura de andamio con distintos niveles de trabajo,
facilitando de esta manera la restauracion sobre todas las
superficies a tratar. Esta estructura deberfa acometer los
ocho metros de altura de las pechinas y los dieciséis del
tambor, nivel desde donde se dispuso una nueva plataforma
que permitiese atacar, por dltimo, la superficie esférica de la
ctpula. La disposicién escalonada en este tramo de ciipula,
de doce metros de altura, permitié alcanzar el anillo de
arranque de la linterna y el cupulin, que, con una altura
conjunta de diez metros, coronaba los setenta metros sobre
el suelo de la Basilica y completaba la instalacién del
andamio.

Las obras se iniciaron con una limpieza de la totalidad
de las superficies afectadas por la suciedad procedente de
la acumulacién de polvo, de manchas de eflorescencias,
de zonas procedentes del deslavado, de las originadas por
la disolucién de elementos metélicos anclados entre los

sillares y por sustancias de origen bioldgico, costras y restos



FIG. 26 Ejecucién
de los trabajos en
la linterna y cdpula
de la Basilica
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de antiguos tratamientos. Ademads de la limpieza general,
en el exterior se aplic6 un tratamiento biocida superficial
para la destruccion de liquenes y microorganismos y la pre-
vencién de su proliferacién sobre la piedra.

Una vez limpias las superficies, se eliminaron los rejun-
tados de anteriores restauraciones, juntas que se encontra-
ban compuestas por morteros de cemento, cal y resinas. Se
realizé un nuevo rejuntado con morteros formados por cal
hidrdulica, arena fina de silice y pigmentos naturales o tie-
rras. Para establecer los tonos del mortero en las juntas de
cada zona tratada se tuvo en consideracién la luz que refle-
jaba el paramento, el color de la piedra y los tonos de los
morteros de juntas en dreas cercanas que no se encontraban
incluidas dentro de estas obras.

En las superficies interiores de la cipula y del tambor
hubo que proceder a la extraccién de las sales solubles que
se manifestaban por manchas blanquecinas. Dicha elimi-
nacioén se realizé mediante la aplicacién, en algunos casos
de forma sucesiva, de papetas humedecidas con sepiolita
y celulosa, que permitfan atraer a la superficie estas sales
[figs. 28 y 29].

Una parte fundamental de la intervencién prevista con-
sistié en detener la importante degradacién consecuencia
de la arenizacién que encontramos en diversas superficies

del granito; para ello, se consolid6 la piedra mediante la

FIGS. 28 y 29 Detalle del estado
de la canterfa antes y después de
la restauracién



Estado del tambor de la Basilica al finalizar las obras

FIG. 30

aplicacién de silicato de etilo que recupera la dureza original
y mejora con ello su resistencia y durabilidad. Se seleccion6
este producto porque no provocaba la formacién de sub-
productos secundarios dafiinos, por ser capaz de alcanzar
todo el material alterado uniéndolo a la parte sana interior
y ser permeable al vapor de agua, dejando inalterado el
aspecto de la piedra sin provocar brillos 0 amarilleos bajo
la accién de los rayos ultravioletas.

Por dltimo, sobre el extradés del cimborrio se aplicé un
hidrofugante compuesto por xiloxanos, que permitfa una

reduccién en la absorcién del agua, una proteccién eficaz
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a la lluvia intensa y a la acumulacién de los agentes con-
taminantes. Estas cualidades, unidas a una 6ptima permea-
bilidad al vapor de agua y la inexistencia de brillos o alte-
racién cromdtica de la piedra, hacfan necesaria su
aplicacién. Se tuvo en cuenta que presentase una buena
duracién sobre la superficie aplicada de tal forma que se
garantizase un plazo razonable para que fueran necesarios
préximos tratamientos.

En casos puntuales fue necesaria la reintegracién con
morteros de restauracién y el microcosido de piezas. En

cuanto a la primera de estas actuaciones se limité su



implantacién, de forma exclusiva,
a aquellas partes que comprome-
tfan la conservacién de la pieza o
elementos adyacentes, como aris-
tas desprotegidas o asientos de
balaustres en el anillo de la cipula
[fig. 30]. En cuanto a los cosidos,
en las piezas donde se detectaba
una fractura interna se realizé un
taladro previo a la colocacién de
varillas de fibra de vidrio con resi-
nas que garantizase su union.

Para la ejecucién de estos tra-
bajos’, y tratando de acortar en lo
posible la afeccién a la visita y al
culto dentro de la Basilica®, se orga- et
nizaron dos turnos con ochenta
operarios en total, entre canteros,
albafiiles, carpinteros y restaura-
dores, que aplicaron todos los pro-
cesos descritos sobre unas superficies de unos dos mil metros
cuadrados al exterior y dos mil ochocientos en el interior.

Sin embargo, el Monasterio de El Escorial es mucho
mis que el habitual relato de cifras que por su magnitud
y relevancia siempre impresionan. La huella de anteriores
intervenciones en la conservacién de este monumento,
como la aparecida en la cipula sobre las argollas, son
pautas que reflejan los valores inherentes y los sucesivos
esfuerzos por su conservacién. A propésito de lo anterior,
apareci6 labrada en un sillar la inscripcién: «GABL VARE-
LA, ANO 1769 [fig. 31]. Conocemos del trabajo de este
cantero en El Escorial por los datos aparecidos en el libro
de cuentas de la fabrica de ese afio con la noticia de un
contrato y pago al cantero «Gabriel Varela»” aunque re-
lativos a otros trabajos de canteria en otras zonas del
Monasterio.

Prolongando una cadena que otros seguirdn, nuestra
intervencién no hace mas que dar continuidad a otras ante-
riores sobre el cimborrio de la Basilica, algunas de ellas m4s

conocidas por su cercania temporal y, por tanto, mejor

Inscripcién en un sillar
del interior de la cipula de la Basilica
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documentadas que otras preté-
ritas, como la ejecutada por el
arquitecto Anselmo Arenillas®
en 1948 y la realizada por el
arquitecto Ramén Andrada
en 1965.

De la continuidad entre
intervenciones da fe lo siguien-
te: de la memoria de las obras
ejecutadas por Arenillas cono-
cfamos la existencia de cuatro
placas de bronce en el cupulin
que contenfan una letania
pidiendo la proteccién de la
accién del rayo y que se encon-
traban situadas, por voluntad
de Felipe II, en cada uno de
los contrafuertes orientados
a los puntos cardinales. Duran-
te estas tltimas obras se encon-
tré una Unica placa situada entre las dos carpinterfas de la
linterna, posiblemente depositada allf en la intervencién
de Ramén Andrada de 1965. Para no dafiar esta pieza con
perforaciones en el contrafuerte exterior ni perderla, como
sucedié con las otras tres, después de ejecutar una réplica
y documentarla, se decidié colocarla en la cara interior del
mismo contrafuerte.

Todo lo anterior da idea del volumen de la obra e impor-
tancia relativa al tratamiento de las superficies pétreas que
significan este monumento, sin embargo, no hay que olvidar
las actuaciones realizadas sobre el conjunto de ventanales
que Juan de Herrera disefi¢ para introducir la luz natural
en la Basilica. Estos huecos correspondientes al tambor y
linterna se han restaurado de forma simultdnea a las obras
detalladas anteriormente. Completando esta actuacién,
las ventanas termales de la nave y el crucero se han restau-
rado fundamentalmente mediante la participacién del per-
sonal de mantenimiento de Patrimonio Nacional’.

Las primeras de ellas son ocho ventanales cuyo desa-

rrollo se adapta a los vanos de medio punto del tambor,



vanos articulados por pilastras pareadas y que alcanzan los
diez metros de altura. Con anterioridad a esta intervencién,
la carpinterfa de madera presentaba numerosas faltas, des-
plomes y uniones defectuosas [fig. 32]. Se planted, como
condicién del proyecto, la conservacién de las estructuras
auxiliares de forja y de los primitivos cercos de madera
embutidos en la fébrica.

Para ejecutar las nuevas carpinterfas'® se utilizé madera
de pino Valsain, obteniéndose previamente plantillas
para cada uno de los huecos. Una vez trazadas han per-
mitido comprobar una casi perfecta correspondencia entre
todos ellos, aprecidndose ademds un ligero rebaje en la
clave del arco, aventurando la hipétesis de que, quizés,
sea producto del asiento de la Gnica cimbra utilizada para
su ejecucion.

Con el objetivo de facilitar la ejecucién de estas carpin-
terfas se determind su realizacién en taller, fraccionandolas
en seis partes que harfan posible el transporte hasta la obra
y su montaje, uniéndose finalmente mediante pasadores
roscados de acero zincado. Para armar el conjunto se colocé
un perfil de acero galvanizado en T alojado en las uniones
entre piezas de carpinterfa. Los despieces de la carpinteria
que se definieron fueron similares a los preexistentes. El
acristalamiento se mejoré frente a la posibilidad de impactos,
cambios térmicos y viento, colocando una luna de seguridad
formada por dos vidrios de tres milimetros de espesor y una
ldmina central de butiral [fig. 33].

En cuanto a los ocho huecos de la linterna, encontra-
mos que de la carpinterfa original persistian tinicamente
los cercos de madera embutidos y la estructura de forja.
A ésta se encontraba anclada una carpinterfa de madera
ejecutada durante las intervenciones del siglo XX; el con-
junto quedaba protegido por otra carpinterfa m4s al exte-
rior y realizada con perfiles de acero. Motivado por la
decisién de no montar andamios para ejecutar los trata-
mientos exteriores en la ctpula y linterna, se decidié la
sustitucién de las carpinterfas de madera interiores y
la restauracién de la exterior. La ubicacién de la carpin-
terfa de madera interior se corresponde ahora con la ori-

ginal, quedando separada de los cercos para permitir una
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mejor ventilacién del espacio entre ambas hojas y del
cimborrio en general [figs. 34].

Los vidrios emplomados en los huecos termales de la
nave de Basflica presentaban también numerosas faltas de
vidrios que, sumadas a desplomes del conjunto de la hoja,
aconsejaban una intervencién. Estos huecos se encontra-
ban protegidos por una hoja exterior que evitaba la inci-
dencia del viento y agua sobre estas carpinterfas. Con la
seguridad que ofrecen estas hojas exteriores, se procedié
al desmontaje de los emplomados interiores, auxiliados
por un andamio de pequefias dimensiones. Las nuevas
hojas, con cerco de acero perimetral y lienzos de vidrio
artesanal, han sido emplomadas con pericia por el personal
de Patrimonio Nacional y colaboran en gran medida a la
nueva luminosidad que ofrece el interior de la Basilica des-
pués de la sustitucién de los huecos del cimborrio y de la

limpieza de sus paramentos.

FIG. 32
a la intervencién

Estado de la carpinterfa del tambor con anterioridad

...r.L




; Y

IBBERRNLEN

BNEENNE
TR0
T

SEREOED RN
5

|
|

FORRER I Ew

(1]
I IE

o v -
¢ ———

mes a8
T
=22
Jrpep——
aa
o
i —

mna
T
H

Sk e
! 1 ]

HHHHH
HHHHHHEH




La coincidencia en la finalizacién temporal de diversas
obras de restauracién en la Basilica del Monasterio con la
nueva iluminacién, nos ofrece una complementaria e inte-
resante visién de su interior. La versatilidad proyectada
para sus diferentes circuitos de iluminacién permitird un
magnifico complemento para la habitual contemplacién
de los maravillosos claroscuros que ofrece la luz natural

sobre la arquitectura.

NOTAS

1 A. Riegl, El culto moderno a los monumentos, Madrid, Visor, 2000.

2 Esde mencién el proyecto redactado por el ingeniero de Iberdrola Victor
Barbero, asi como la ejecucién de la instalacion realizada por la empresa
Varona y el seguimiento que ha realizado el oficial electricista de Patri-

monio Nacional Alfonso Garcia del Prado.

“

Para la redaccién del proyecto fue indispensable la colaboracion del
arquitecto técnico de Patrimonio Nacional, Lorenzo Cabanas Serrat.
Del mismo modo, resulté fundamental para la ejecucién de las obras, la
participacién como direccién facultativa del arquitecto técnico de
la Direccién de Patrimonio Arquitecténico e Inmuebles, Luis Baena Nufiez.
4 Como Director de Patrimonio Arquitecténico e Inmuebles, Pedro Moleén
Gavilanes impulsé la redaccién del correspondiente proyecto cuyas obras
finalmente fueron ejecutadas siendo Directora Elisenda Galceran Solsona,
cuya especial atencién en todo el proceso ha facilitado la resolucién de

las habituales complicaciones en una obra de esta magnitud.

w

La obra fue adjudicada a la empresa constructora J. Quijano, siendo de
mencion el trabajo desarrollado por Marta Mendoza Jiménez en la veri-
ficacién de los trabajos més especializados de restauracion y, en la docu-
mentacién de los procesos constructivos, en su labor como Jefe de Obra,

Gemma Martin Vazquez y Elsa Soria Hernanz como Jefe de Grupo.

foxy

Es de resefiar la colaboracién de la Comunidad Agustiniana, asf como
la coordinacién realizada a este respecto por parte del anterior Delegado

de Patrimonio Nacional, Pablo Larrea Villacidn.

~

Dato aportado por la historiadora becada en Patrimonio Nacional, Marfa

Dfez Ibargoitia.

fe ]

A. Arenillas, «Reparacién del cimborrio del Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial», Revista Nacional de Arquitectura, 100 (1950), pp. 169-175.

Bajo la direccién de los técnicos de la D.P.A.L y la coordinacién del

Nl

encargado general en San Lorenzo de El Escorial, Jesds Arribas Lobo,
los oficiales fontaneros y plomeros Mariano Herrero Garcés y Daniel
Herrero Garcés, junto al ayudante Javier Esteban Herranz, que han rea-
lizado un magnifico trabajo de emplomado auxiliados por los oficiales
de albagiilerfa Angel Marin Garcfa, Pedro Redondo Romero y el ayudante
Manuel Izquierdo Marofias.

10 Eltaller de carpinterfa Tamat S.L., dirigido por Bernardo Lépez Lozano,
fue el responsable de una cuidada ejecucién en la carpinterfa que con-

forma los ventanales del cimborrio.
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FIG. 34
de las obras de restauracién

Exterior de la linterna de la Basilica después

PAGINA ANTERIOR
FIG. 33 Cornisa y ventanal del tambor de la cipula
de la Basilica después de la intervencién
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La restauracidon de las decoraciones de la Basilica
del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial

Angel Balao Gonzilez

Jefe del Departamento de Restauracion de Patrimonio Nacional

A la hora de comentar las restauraciones realizadas sobre
el conjunto decorativo de la Basilica, iluminado ahora
gracias al mecenazgo de Iberdrola y la World Monuments
Fund, es importante determinar el periodo de restauraciones
al que cefiirnos, pues las intervenciones de distinta enver-
gadura y complejidad son una constante en un edificio de
estas caracteristicas. En el caso de la Basilica podemos esta-
blecer el comienzo de la restauracién como proyecto inte-
gral en 1992, cuando el desprendimiento de un fragmento
del fresco del Misterio de la Encarnaciéon motivé una inter-
vencién de urgencia y un estudio del estado de conservacion
del fresco cuyas conclusiones alarmaron de tal modo a la
direccién de Patrimonio Nacional de entonces, que ordené
la realizacién de un informe sobre el estado de todos los
frescos de la Basilica y Escalera Principal con caracter urgen-
te y del resto de las pinturas murales del Monasterio en
segunda instancia.

Los problemas presupuestarios generados por la crisis
de 1993 en primer lugar y la necesidad urgente de restau-
rar los frescos de la Sala de Batallas, que sufrié también
las consecuencias de una tremenda tormenta en enero
de 1994, retrasaron el inicio de las intervenciones en la
Basilica. Entre 1996 y 1999 se acometio la restauracion de
los frescos de Luca Giordano que decoran la Escalera Prin-
cipal del Monasterio y la de los frescos de Tibaldi del Claus-
tro de los Evangelistas, entre 1995 y 1997.

FIG. 35 Vista de la nave de la Epistola de la Basilica del Real
Monasterio de San Lorenzo de El Escorial con los relicarios
y la béveda restaurados en sucesivas intervenciones
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En la Basilica se realizé una campafia de restauracién
en los altares menores y relicarios altos y bajos junto con la
restauracién de cuadros del Monasterio de cara a la expo-
sicién «Felipe II. Un monarca y su época. La monarquia
hispanica», celebrada en el Monasterio de junio a octubre
de 1998. Asi pues, podemos considerar la fecha de inicio de
la restauracién de los altares menores y relicarios altos y
bajos, en 1997, como el inicio de los trabajos en la Basilica,
ya sin interrupcion significativa [fig. 35].

El estado de conservacién de las distintas obras que
forman el conjunto decorativo de la Basilica era muy varia-
do. Algunas apenas mostraban signos del paso del tiempo
y de la historia, y habfan disfrutado de una regular y correc-
ta limpieza, de forma que apenas requerfan mds que una
limpieza mas profunda. Otras obras, sin embargo, mostra-
ban las huellas del tiempo, la humedad, malas interven-
ciones, la invasién napolednica, la Desamortizacién, etc.
Cabe destacar que el conjunto en general se halla en un
estado de conservacién muy bueno, con algunas excep-
ciones que comentaremos.

La restauracién se ha realizado a lo largo de varias
campafias independientes en su tramitacién y contrata-
cién, pero que segufan un plan general de intervenciones
en el Monasterio'. Cada una de estas campafias ha supues-
to no sélo la restauracién de unas obras y su estudio pre-
vio, sino una gran oportunidad para conocer la técnica
de los autores, corroborar en algunos casos los datos que
aportaba la documentacién histérica con los datos cien-
tificos que nos proporcionaba la obra y observar algunas

peculiaridades relativas a la conservacién de algunas obras



que nos han hecho reflexionar respecto a los conceptos
establecidos y técnicas utilizadas habitualmente.

Las restauraciones efectuadas pueden dividirse en cua-
tro grandes conjuntos: los frescos que adornan las bove-
das, el altar mayor y cenotafios, los muebles relicarios
altos y bajos y el conjunto formado por los altares meno-
res, las capillas laterales y las capillas del Cristo de Cellini
y de las Virgenes Mrtires.

La restauracién de los altares menores tuvo lugar
en 1998. Los lienzos representan santos por pares y estan
ubicados en altares cuya localizacién obedece a los usos de
las distintas zonas de la Basilica en su origen [figs. 6 y 7].
Asi, por ejemplo, la capilla donde actualmente se aloja el
Cristo de Cellini, llamada también Capilla de los Doctores,
alberga en sus altares lienzos con las representaciones por
parejas de los cuatro padres de la Iglesia Occidental y los

cuatro de la Oriental, simbologfa esta muy acertada, pues

FIG. 36 Reverso del soporte de madera sobre el que estdn

montados los lienzos de los altares menores de la Basilica

en origen los profesores y estudiantes entraban en la Basilica
a través de esta capilla, custodiada por los Santos Doctores,
por una puerta que existia en el testero norte, condenada
en tiempos de Carlos I1I.

A pesar de haber sido realizados por distintos autores
(Navarrete el Mudo, Diego de Urbina, Alonso Sanchez
Coello y Luis de Carvajal) todos presentaban un estado
de conservacién muy homogéneo, con la caracteristica
comin de no haber sufrido los tipicos craquelados pro-
vocados por la secuencia de tensado y destensado causa-
da por los cambios de humedad, tan frecuentes en la pin-
tura sobre lienzo. Al iniciar los trabajos de restauracién
pudimos comprobar que este hecho se debfa al tipo de
soporte sobre el que se habfa tensado el lienzo. No se tra-
taba de un bastidor rectangular con travesafios, habitual
en la pintura sobre lienzo, sino de un soporte rigido pla-
no formado por un entramado de largueros de madera
ensamblados con cuarterones en sus huecos que propor-
cionaba una superficie rigida muy gruesa (14 centime-
tros) que protege al lienzo de los cambios bruscos de hume-
dad [fig. 36], evitando el continuo tensado y destensado
estacional que provoca craquelados en los lienzos sobre
bastidor. Estos craquelados se manifiestan segiin un esque-
ma tipico con una zona perimetral correspondiente al
lienzo sobre los travesafios y bastidor, sin craquelados, o
menos evidentes; zonas del lienzo cuya parte posterior se
halla al aire, con craqueladuras y cazoletas muy pronun-
ciadas, provocadas por el efecto de tensién y destension
del lienzo; y las zonas correspondientes a la linea de divi-
sién de las dos zonas anteriores. Aquf la flexién del lien-
zo suele ser tal que es frecuente que se desprenda la capa
pictérica y de preparacién, presentando faltas y lagunas
conforme a esas lineas. El sistema empleado en estos altares
de la basflica ha resultado tan eficaz que la capa pictérica
se presenta como una capa homogénea y uniforme sin ape-
nas craquelados ni lagunas’. Los lienzos presentaban en
general barnices oxidados y oscurecidos, algunas erosiones
y quemaduras de velas y, en pocos casos, deformaciones
por protuberancias, clavos o picos de cuarterones del sopor-

te. El tratamiento consisti6 en el desmontaje de los lienzos



FIG. 37

Detalle de un dibujo aparecido en el reverso de uno
de los lienzos de los altares menores de la Basilica

para poder tratar cémodamente el soporte, con productos
antixil6fagos y eliminando las protuberancias de éste que
se manifestaba en los lienzos. La eliminacién de barnices
oxidados no presenté mayor dificultad, permitiendo recu-
perar el color y la luz de las composiciones, bastante os-
curecidas y a las que la iluminacién de entonces no ayudaba
nada, por lo que los santos de los altares apenas se podian
contemplar [fig. 37].

Los armarios relicarios bajos presentaban las altera-
ciones propias de su funcién como puertas de gran tama-
fio y peso. Las escenas de Zuccaro pintadas en las puertas
presentaban barnices oxidados y oscurecidos y algunas
separaciones entre los paneles que forman la tabla. El mar-
co dorado tenfa pérdidas en las zonas donde durante siglos

se han agarrado las manos para la apertura y cierre de las
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puertas, asi como algunas quemaduras provocadas por las
velas. El refuerzo de la madera en la zona donde se suje-
tan las bisagras fue un trabajo de vital importancia dado
el tamafio y peso de las puertas. Las radiografias realiza-
das confirman una intervencién sobre la composicién de
Zuccaro San Jerénimo en el desierto que se corresponde con
la documentacién histérica que afirma que Juan Gémez
retocé la obra. Merece la pena destacar la diferencia entre
el aspecto de las pinturas que decoran la parte exterior de
las puertas, que se hallaban oscuras por la mezcla de sucie-
dad y barnices oxidados, y la cara interior de las puertas,
donde se conservaba en mayor medida el colorido origi-
nal, al estar protegidas de la luz la mayorfa del tiempo y
haber sufrido menos barnizados y retoques.

En cuanto a los lienzos claveteados sobre las puertas de
los relicarios altos y que representan a los santos monar-
cas, se hallaban en un buen estado general, protegidos en su
reverso por la madera de la propia puerta del relicario, de
forma similar a como comentamos en los altares menores.
Sin embargo, en algunos de los lienzos de los reyes monarcas
sf aparecen craquelados muy marcados, pero sélo en los fon-
dos de la composicién, permaneciendo las figuras lisas, sin
craquelados. Los an4lisis han confirmado que esto se debe a
que el autor utilizé una gruesa capa de temple, poco eldstica,
como primera capa del fondo. Esta capa, sensible a la hume-
dad, permitié una temprana secuencia de movimientos de
la tela, hinchando y deshinchando las fibras del lienzo, des-
tensandolo y produciendo la zona de craquelados que hoy

podemos observar.

FIG. 38 Firma de Bartolomé
Carducho en el lienzo de
Santa Isabel de Portugal,
situado en el relicario alto
de la nave de la Epistola de
la Basilica, revelada gracias
al examen con reflectografia
de infrarrojos




Con todo, el principal deterioro que presentaban estas
puertas de los relicarios altos era las roturas y rozamien-
tos provocados por su funcién como puerta y las defor-
maciones formadas por los alabeamientos y movimientos
de los paneles que forman las puertas. El montaje de los
lienzos producia un continuo roce al abrir y cerrar éstas,
con frecuentes desgarros, principalmente en la parte inferior
y en los enganches superiores que cierran las puertas
mediante un ingenioso sistema de presién. El tratamien-
to realizado para restaurar esos dafios consistié en el des-
montaje sistemdtico de todas las puertas, decoradas por
su reverso con escenas de angelotes entre nubes pintados
sobre lienzos clavados a las puertas, al igual que en el anver-
so. Una vez en el taller instalado en la nave lateral del
lado del Evangelio de la Basilica, se desclavaron los lien-
zos de ambas caras para poder tratar los soportes de forma
paralela a los lienzos. De la intervencién sobre éstos, cabe
destacar la aparicién de la firma del autor, Bartolomé Car-
ducho, en el lienzo de Santa Isabel de Portugal, oculta por
capas de pintura posteriores y revelada por la reflectogra-
ffa de infrarrojos [fig. 38]. Los lienzos fueron restaurados
segtin los procedimientos habituales de sentado de color,
limpieza y eliminacién de barnices oxidados, realizacién
de injertos de tela en las zonas en que ésta se habia perdi-
do, estucado de lagunas y reintegracién cromdtica median-
te técnicas diferenciatorias (rigatino o puntillismo).

Fue en el tratamiento de los soportes donde tuvimos que
emplearnos a fondo para, tras miltiples debates y pruebas,
desarrollar un sistema que solucionara los problemas que
presentaba su uso como puertas y las consecuencias que éstos
suponfan para la conservacién e integridad de los lienzos.
Finalmente decidimos adherir los lienzos mediante un adhe-
sivo termofundible a una capa de espuma de poliuretano
vertida sobre el soporte de madera, previamente tratado
contra los insectos xiléfagos. La capa de poliuretano fue
posteriormente fresada para obtener una superficie de adhe-
sién plana para recibir al lienzo. Esta capa solucionaba el
problema de las deformaciones de paneles de madera ala-
beados y cabezas de clavo de forja salientes que marcaban

los lienzos, dafiando la tela y llegando a producir pérdidas
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de capa pictdrica en algunos casos. También evitaba tener
que clavar de nuevo los lienzos por su cara anterior o adhe-
rirlos perimetralmente en lugar de clavarlos, lo que proba-
blemente hubiera producido deformaciones en el futuro.
Tampoco consideramos viable el colocar bordes de tela a
los lienzos y clavarlos al canto de las puertas, ya que éstas
encajan de forma muy ajustada y no dejan espacio para cla-
var esos bordes. Hoy, pasados diez afios desde su realizacion,
podemos asegurar que el método funciona perfectamente
y que los lienzos no han vuelto a desarrollar deformaciones
ni desgarros, a la vez que se mantiene la funcién de las puer-
tas que custodian a los relicarios.

Los frescos que decoran la Basilica son uno de los con-
juntos mas grandes e impresionantes del panorama espa-
fiol [fig. 39]. Luca Cambiaso pintd, segin el gusto de Feli-
pe I, la béveda del presbiterio con escenas de la Coronacién
de la Virgen y la del coro con La Gloria, mientras que las
escenas de la vida de san Lorenzo y san Jerénimo en los
paramentos del coro fueron ejecutadas por Rémulo Cin-
cinato. Las diez bévedas restantes mds los lunetos y rema-
tes del altar mayor se deben al genio de Luca Giordano, a
quien el rey Carlos II hizo venir de Népoles, no sin difi-
cultades’. El proyecto realizado por Giordano entre 1693
y 1694* obedece a un discurso iconogréfico desarrollado
por el rey, el prior del Monasterio, fray Alonso de Talavera,
y el propio pintor’, y sus fechas de ejecucion, secuencia y
todo tipo de datos y detalles referidos a la realizacién de los
frescos se hallan perfectamente descritos en la correspon-
dencia mantenida entre el prior y el secretario del rey,
don Eugenio de Marban y Mallea®, publicada por el padre
Gregorio de Andrés en 1965, En esta correspondencia
se describen a modo de diario los pormenores de la obra 'y
los avances que ésta iba experimentando, para informar
cumplidamente al monarca semanalmente, segin sus ins-

trucciones, hecho que indica sin lugar a dudas la importancia

FIG. 39 Vista general de las bévedas de la nave central
y del crucero de la Basilica del Real Monasterio de

San Lorenzo de El Escorial decoradas con frescos

de Luca Cambiaso y Luca Giordano






FIG. 40

Dafio producido por las criptoeflorescencias salinas
en la pintura al fresco de las bévedas de la Basilica

que este proyecto tenfa para el rey. Es éste un caso excep-
cional en la historia del arte, que aporta una gran cantidad
de datos biogréficos, politicos, técnicos, etc., en un lenguaje
que nos transporta al ambiente que vivieron estos perso-
najes a lo largo de tan importante proyecto®.

Comentdbamos al principio que la restauracién de los
frescos fue el motivo primero que nos llevé a concebir un
proyecto de restauracién integral de la Basilica, sin embar-
g0, no fue hasta el afio 2000 cuando pudieron comenzar
los trabajos en ellos, postergados unas veces por motivos
econdmicos, otras por la organizacién de eventos y expo-
siciones, e incluso por motivos técnicos.

Uno de los principales problemas que hubo que solu-
cionar a la hora de disefiar el proyecto de restauracién de
los frescos fue el de compatibilizar el uso turistico y reli-
gioso de la Basilica con la ejecucién de los trabajos duran-
te los seis afios que estimdbamos que durarfan con dos equi-
pos de restauracién que habfan de trabajar sobre las doce
bévedas, lunetos y paramentos verticales del coro. Para
ello optamos finalmente por el montaje de plataformas de
andamio apoyadas en las cornisas como solucién para las
bévedas més altas, de 34 metros (las cuatro del crucero, la
del presbiterio y la del coro, la mayor de todas), y plata-
formas montadas sobre estructuras de andamio que se ele-
vaban desde el suelo para las cuatro bévedas vaidas de las
esquinas de las naves de la Basilica (19 metros de altura), y

para las dos de los transitos del coro (8 metros de altura).
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En todos los casos se obtenfa una plataforma didfana
cubierta con tablero de DM sobre el que se accedia a los
frescos mediante torres de aluminio con ruedas, lo que per-
mitfa observar y fotografiar cémodamente los frescos y las
fases del trabajo sin la interferencia de una red de tubos de
andamio ni el condicionante de la pérdida de perspectiva
por la excesiva proximidad a los frescos que supone un mon-
taje piramidal. Contdbamos con la ventaja en este sentido
de nuestra experiencia en el fresco del Misterio de la Encar-
nacién, en 1992, intervencién en la que ya nos decantamos
por este sistema frente al andamio piramidal que inicial-
mente se monto.

Las plataformas de andamios apoyadas en las cornisas
se cubrieron en sus vanos laterales con una red de seguri-
dad sujeta mediante anclajes removibles a las llagas de los
arcos fajones que delimitan las bovedas de cafién en las
que se encuentran los frescos. Hacia el lado m4s visible
desde la Basilica por el turismo o en las celebraciones reli-
giosas y eventos culturales como conciertos, ademds de la
red de seguridad se colocé una lona gris que cerraba visual-
mente los trabajos a los observadores en la Basilica vy, res-
pecto a los restauradores, eliminaba la visién del suelo de
la Basilica desde esa altura, lo que proporcionaba una situa-
cién psicolégicamente mas cémoda para trabajar.

Desde un primer momento vimos la importancia de
una buena sincronizacién entre los montajes de anda-
mios para no entorpecer la vida de la Basflica ni sufrir
tiempos muertos que afectasen al proyecto. Este fue, sin
duda, uno de los mayores problemas, ya que los tiempos
reales de ejecucién de los trabajos diferfan, en algunos
frescos, de los estimados, y las tramitaciones necesarias
para el montaje de los andamios suponfan un tiempo impo-
sible de calcular con exactitud. A esto habfa que afiadir
las desviaciones sobre la programacién de los montajes,
para que no coincidieran fatidicamente con épocas de
especial afluencia de turismo o celebraciones especiales
como Semana Santa o Navidad.

En cuanto al estado de conservacién de los frescos, y
aun teniendo en cuenta las diferentes caracteristicas de

las pinturas de los autores, podemos resumir que en general



FIG. 41

Lienzo al 6leo pintado por Adelaido Polo antes
de su intervencién en el fresco de El juicio de san Jerénimo,

reflejando todos los dafios que presentaba

se hallaban todas en un buen estado de conservacién salvo
en las zonas en las que en algin momento se vieron afec-
tadas por la humedad de filtracién debida a las goteras pro-
vocadas por la falta de mantenimiento, en los momentos
de mayor penuria y abandono del Monasterio, y por los
accidentes y desastres naturales’ sufridos a lo largo de la
vida del Monasterio —recordemos los incendios, especial-
mente el de 1671, y la situacién sufrida durante la invasién
napolednica, la Desamortizacion, etc.'’— [fig. 40].

En esas zonas afectadas por la humedad es frecuente
encontrar intervenciones de todo tipo, unas mas afortu-
nadas que otras. La eliminacién o conservacién de estas
intervenciones fue una de las cuestiones que hubo que
estudiar caso por caso, adoptando como premisas princi-
pales la conservacién de la obra original y la correcta lec-
tura de las escenas. En algunos casos se opté por respetar
el repinte antiguo, al estimar la calidad del mismo y su
aproximacién a la imagen original, considerando que nues-
tra reintegracién no iba a suponer una mejora sustancial
en la lectura de la obra y, sin embargo, la eliminacién del
repinte le habrfa implicado un sufrimiento considerable.

De la variedad de restauraciones anteriores que hemos
podido registrar y estudiar'', merece la pena comentar las
realizadas por Adelaido Polo, restaurador nacido en Tor-
desillas, que trabajé en el monasterio alrededor de 1910
restaurando pinturas murales y cuadros. En el monasterio

dejé asimismo ejemplos de sus dotes creativas como pintor,
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destacando los frescos de la capilla y del auditorio del
colegio. Se conservan también varios lienzos que pinté
con escenas de los frescos que habfa de restaurar, a modo
de registro fotogréfico previo a su intervencion, reflejan-
do el estado de conservacién de los mismos, mostrando
las eflorescencias salinas, grietas, pérdidas de capa picté-
rica y mortero, incluso los ladrillos descarnados de la ple-
menteria de las bévedas en aquellas zonas donde el mor-
tero se habfa desprendido [fig. 41]. Esta preocupacién por
registrar la obra en su estado antes de intervenir y el deta-
lle con el que plasmaba las figuras imitando a Giordano,
pero firmando con l4piz sus intervenciones para no con-
fundir a los restauradores futuros, nos indica un interés
temprano por adoptar unos criterios de restauraciéon que
habrian de definir la profesién m4s adelante.

A medida que avanzdbamos en la restauracién de los
frescos, cada vez que encontrdbamos sus intervenciones
se establecfa una comunicacién entrafiable con este
restaurador a través de su trabajo, recorddindonos, no sin
emocién, nuestra responsabilidad a la hora de pasar el
testigo a las generaciones venideras. Esta circunstancia
nos hizo ser més conscientes de la importancia de la docu-
mentacién y la excelencia en el trabajo, no ya para demos-
trar el trabajo realizado y el estado en que dejamos la obra,
sino por la total certeza de que nuestro trabajo serfa exa-
minado por los futuros restauradores, como nosotros estu-
didbamos el de Polo.

Las estimaciones del volumen que podia alcanzar la
documentacién final en un proyecto como éste resulta-
ban impresionantes, cifrindose en varios miles de foto-
graffas y un considerable ndmero de planos, esquemas,
fichas y paginas de texto. La experiencia que tuvimos en
la restauracion de la Sala de Batallas del Monasterio, don-
de se reflejaron los procesos de restauracién conforme a
unas cuadriculas establecidas en cada escena, generé mds
de seis mil fotograffas y una documentacién total que ocu-
paba cuarenta y seis cajas de archivo definitivo.

Al poco tiempo de comenzar los trabajos en los frescos
de la Basilica decidimos generar los informes directamente

en soporte digital, guardando la informacién, primero en
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FIGS. 42 y 43

Registro de las microfisuras que reflejan la existencia de dovelas de arcos tras el mortero sobre el que Luca Cambiaso

pinté las figuras de la Fe y la Iglesia en el sobredintel del muro izquierdo del coro de la Basilica. Estos arcos pueden ser de descarga

para desviar el peso sobre el dintel, o corresponder a vanos anteriores

discos compactos, luego en DVD y finalmente en discos
duros externos, ajustdndonos a los avances tecnoldgicos
segn nuestras necesidades y la aparicién de éstos en el
mercado. Este sistema exigié una comin puesta al dfa de
todos los restauradores, asf como la adquisicién de equipos
informaticos y fotograficos especificos, estableciéndose
un nuevo protocolo de realizacién de informes en soporte
digital segtn las pautas del Departamento de Restaura-
cién, desarrolladas y aplicadas principalmente por la jefe
del proyecto y las jefes de equipo. Especialmente intere-
sante ha sido el sistema de registro de alteraciones y pecu-
liaridades técnicas, tanto para establecer un diagnéstico
claro y evaluar la gravedad de cada alteracién de forma
aislada y en conjuncién con otras, como para detectar y
evidenciar caracterfsticas ocultas del edificio. En este sen-
tido cabe resefiar los arcos detectados en los paramen-
tos del coro, que afloran en una imagen singular al registrar
las microfisuras observadas por separado por los restaura-
dores [figs. 42 y 43].

La documentacién histérica aportada por el Area de
Conservacién, junto a la recopilada por los propios res-
tauradores, resulté de gran importancia a la hora de rein-
tegrar zonas con pérdidas y abrasiones. De gran utilidad
fueron los textos y fotograffas antiguas aportadas por Car-

men Garcfa-Frias en su etapa de conservadora del monas-
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terio'”. Las imdgenes de copias, bocetos y dibujos prepara-
torios fueron sistematicamente estudiados en busca de datos
que pudieran ayudarnos en la restauracién.

Los andlisis de las muestras tomadas en cada fresco no
s6lo ayudaron a la hora de determinar repintes dudosos y
tratamientos a realizar, sino que han servido, en su con-
junto, para estudiar la técnica de los autores, estableciendo
un mapa muy completo de los materiales que utilizaron".
La pureza y calidad de los pigmentos utilizados por Luca
Giordano son responsables, junto a la destreza del genio
napolitano, del colorido y luminosidad de sus composicio-
nes, habiendo presentado una gran estabilidad a lo largo
del tiempo.

En cuanto a los problemas de restauracién que hubo
que resolver, destacan, por su dificultad, la consolidacién
de la pechina sudeste del fresco del Misterio de la Encarna-
cién, la reintegracién de su pechina noroeste, la gotera
central de La Gloria y la reintegracién de la pechina nores-
te del Juicio de san Jerénimo.

Merece la pena comentar, como muestra de las muchas
y diversas intervenciones realizadas durante los ocho afios
que finalmente han durado los trabajos, el primero de los
casos anteriormente mencionados [fig. 44]. En él nos en-
contramos con la mayor parte de una pechina absoluta-

mente hueca. Mediante pequefios orificios realizados con




un taladro electrénico de velocidad regulable, pudimos
comprobar que la capa de arricio" estaba completamente
degradada, sin cohesién alguna, rellenando el hueco entre
la plementerfa de ladrillo y la capa de intonaco (3-4 mili-
metros), hasta el punto de que en algunas zonas, al practicar
los orificios, el arricio salfa por ellos convertido en arena y
carbonato calcico en polvo. El hueco resultante entre el
muro y el intonaco alcanzaba en algunos puntos los 3,5 cen-
timetros [fig. 45]. Los analisis y el examen del trasdés de la
béveda confirmaron que esta degradacién se debfa al ataque
del agua de antiguas filtraciones, acidificada por la acumu-
lacién de excrementos de palomas, principalmente en la
zona de las pechinas. El mantenimiento en buen estado de
las cubiertas es pues un requisito fundamental para la con-
servacion de los frescos. La actuacién que llevé a cabo el
Departamento de Arquitectura renovando el emplomado
de las cubiertas de la Basilica, ha resultado esencial en este
sentido, destacando la especial sensibilizacién al respecto
que han mostrado los arquitectos del Real Sitio que se han
sucedido en el cargo: Javier Garcia-Gallardo y Luis Pérez
de Prada.

Hay que tener en cuenta que Luca Giordano empled en
estas bévedas una técnica diferente en cuanto a los tendidos
tradicionales”. Desde la fundacién del Monasterio, las béve-
das, salvo las dos pintadas por Cambiaso, estaban enlucidas
con un fino estuco blanco, sobre un arricio mas basto de cal
y arena. Giordano encontrd este estuco muy duro y en buen
estado, por lo que decidié no eliminarlo, limitdndose a tris-

carlo para que agarrara mejor su intonaco [fig. 46]. Con ello

FIG. 45 Detalle de la zona
hueca del fresco del Misterio
de la Encarnacién de Luca
Giordano, donde el intonaco
se halla desprendido al
haber desaparecido el estuco
que servia de arriccio

FIG. 46 Detalle de los
estratos que presentan los
frescos de Luca Giordano en
la Basilica, en el que podemos
observar la capa de estuco
entre el arricio y el intonaco

FIG. 44 Mapa general de dafios realizado por capas de
visualizacién independiente o superpuestas del fresco

del Misterio de la Encarnacién, pintado por Luca Giordano

en una de las b6vedas de la nave del Evangelio de la Basilica

ahorraba una gran cantidad de trabajo, de material y algo de
tiempo. Sin embargo, en nuestra opinién, fue la gran calidad
y dureza del estuco original lo que le decidié a conservarlo
como arricio. El intonaco tendido por Giordano es m4s grueso
(5 milimetros aproximadamente), menos rico en cal y con

un 4rido mds grueso que el estuco sobre el que se aplicd,




FIG. 47

Textura del intonaco sobre el que Luca Giordano
aplicaba la pintura evidenciada por el uso de luz rasante

contraviniendo la técnica tradicional de la pintura al fresco'.
A pesar de ello, sus frescos se han conservado, en general,
en muy buen estado [fig. 47].

Para solucionar el problema de la gran oquedad de la
pechina que convertfa a la misma en una gran cascara de
intonaco, decidimos inyectar un mortero ligero de cal
hidraulica, drido muy fino y microesferas de vidrio". El
riesgo de que este mortero no adhiriese la capa de intona-
co al muro era muy considerable. Si esto ocurrfa estarfa-
mos cargando esa cdscara de intondaco con un gran peso y
poca garantia de agarre al muro. Con objeto de evitar el
posible derrumbe de esta zona, apuntalamos previamente
la pechina con una cimbra de contrachapado y foam de
polietileno. Pensamos que el mortero si tendria un buen
agarre al intonaco y que esto, a pesar del peso, dotarfa al
conjunto de un grosor que funcionara como una béveda
independiente de 4 centimetros de grosor, con cierto aga-
rre, dificil de garantizar, a la plementerfa. Para incremen-
tar ese agarre se introdujeron, antes de realizar la inyec-
cién de mortero, unas varillas roscadas de polipropileno,
sujetas con resina epoxy a la plementerfa, previo taladro
en la misma, con unas arandelas y tuercas también de
polipropileno que quedaban en mitad del hueco y que
quedaron dentro del relleno, sujetando a modo de tiran-
tes el conjunto resultante de relleno e intonaco. Esta ope-

racién se realizé en 1992-1993, en una intervencién de
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emergencia, quedando algunos orificios y extremos de
varilla sin cubrir, lo que nos permitié comprobar la evo-
lucién de este tratamiento. En julio de 2004 se completé
la restauracién de este fresco, confirmandose in situ la
eficacia del sistema hasta el momento [figs. 48 y 49].

La reintegracién de lagunas de gran tamafio cubiertas
con repintes inadecuados o engafiosos se realizaron con
la ayuda de simulaciones previas realizadas en el ordena-
dor con programas de tratamiento de imdgenes. Este méto-
do ha sido muy eficaz, permitiendo reintegrar a mas de
un restaurador en la misma laguna, con una imagen clara
como referencia comun.

El otro gran conjunto protagonista en la Basilica es el
formado por el altar mayor y los cenotafios con las soberbias
esculturas en bronce dorado y aplicaciones de marmoles y
piedras semipreciosas de Carlos I y Felipe 11, acompafiados
de sus respectivas familias, postrados y orantes ante el San-
tisimo [figs. 10y 16]. Fruto del convenio firmado en diciembre
de 2008 entre Iberdrola, la World Monuments Fund y Patri-
monio Nacional, se ha realizado un estudio, limpieza y ade-
cuacién de este conjunto, ejecutado por la empresa Estudio
Garanza, financiado por la World Monuments Fund. La ilu-
minacién del conjunto ha corrido a cargo de Iberdrola, al
igual que la del resto de la Basilica.

A principios de noviembre de 2008 finaliz6 una inter-
vencién en el retablo consistente en una limpieza gene-
ral de la suciedad y polvo acumulados, especialmente en
los recovecos y zonas més altas, donde la limpieza ordina-
ria no es posible por la dificultad que supone acceder a
ellas. Para poder solventar ese problema se monté un anda-
mio de fachada con entrantes en las terrazas de cada piso
del retablo [fig. 50]. Esta operacién de limpieza ha permi-
tido realizar un estudio detallado del estado de conserva-
cién de todos los elementos del retablo: estructura arqui-
tecténica de marmoles y bronce, lienzos, esculturas de
bronce dorado y el Tabernaculo. Dicho estudio ha inclui-
do la realizacién de andlisis fisico-quimicos de los mate-
riales y un reportaje fotografico de especial interés por los
detalles que han podido ser registrados gracias a la proxi-

midad y dngulo permitidos por el andamio.



FIG. 48 Pechina del fresco del Misterio de la Encarnacién
de Luca Giordano, en la que el estuco original que hacfa de
arricio estaba completamente degradado

FIG. 49 Pechina del fresco del Misterio de la Encarnacién
de Luca Giordano después de la restauracién

En general, el estado de conservacién del conjunto es
muy bueno, con algunas deficiencias puntuales. La eva-
luacién de las alteraciones que presenta cada obra nos
permitird afrontar las actuaciones necesarias para su correc-
ta conservacién con un gran conocimiento previo y, por
tanto, con una gran precisién en las estimaciones de tiem-
po y coste. El correcto seguimiento de la evolucion de las
obras restauradas nos permitird detectar cualquier altera-
cién en su estado inicial y solventarla con rapidez y bajo
coste, evitando males mayores y pérdidas irreparables.
Siguiendo las pautas de una politica de conservacién pre-
ventiva en los Reales Sitios, podremos garantizar que nues-
tros descendientes puedan disfrutar de estas obras, tal y
como nosotros podemos hacerlo ahora.

De la restauracién integral de las obras que decoran
la Basilica hemos aprendido mucho en cuanto a su ejecu-
cién y a su conservacién; mucho de las propias obras que
poco a poco nos han ido desvelando sus secretos, segin
avanzdbamos con los anilisis cientificos y los estudios
comparativos; mucho del examen de las intervenciones
de todo tipo que realizaron los que nos precedieron con
el objetivo comun de pasar el testigo a las futuras genera-
ciones; y mucho de la belleza que los hombres pueden llegar

a crear para adorar a Dios y agradar a sus monarcas.
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En estos trabajos han intervenido mas de ochenta restauradores con-
tratados, empresas de restauracién, de analitica, de andamios y traba-
jos auxiliares, mds el personal de restauracién y laboratorios de analisis
y fotogréfico del Patrimonio Nacional y de la Delegacién de San Lorenzo
de El Escorial. Es imposible citarlos aquf a todos sin riesgo de algin
olvido lamentable, pero es justo decir que sin el esfuerzo, la paciencia
y la buena voluntad de todos ellos no hubieran podido llegar a buen
término todos estos proyectos.

Ya en la campafia de restauracién del Monasterio de Santa Clara en
Tordesillas (1988-1990) tuvimos ocasién de observar este efecto pro-
tector de los lienzos montados sobre un soporte rigido de madera. Los
altares de la nave de la iglesia de Santa Clara estaban formados por
lienzos de similares caracteristicas y probablemente del mismo autor.
Presentaban un mal estado de conservacién en general con presencia
de importantes craquelados y faltas de capa pictérica, salvo uno de
ellos que estaba montado sobre una tabla en lugar de sobre bastidor.
Este no presentaba craquelados y sélo requirié una limpieza y elimina-
cién de barnices oscurecidos y oxidados.

Palomino narra las prebendas y privilegios otorgados a Giordano para
conseguir que viniera a Espafia. A. Palomino de Castro y Velasco, Museo
pictdrico y escala éptica. 1. Tedrica de la pintura (Madrid, 1715); II. Prdc-
tica de la pintura (Madrid, 1715); III. El Parnaso espafiol pintoresco lau-
reado (Madrid, 1724), Madrid, Aguilar, 1988, III, p. 501.

Previamente habfa realizado el fresco de la escalera principal (1692-
1693) del monasterio, trabajo para el que habfa sido requerido por Car-
los II, encargéndole la decoracién de las bévedas de la Basilica al que-
dar el rey satisfecho con lo ejecutado en la escalera.

Posible intervencién de Palomino y el padre Francisco de los Santos.
Madrid, Archivo General de Palacio, San Lorenzo, leg. 1996.

G. de Andrés, «Correspondencia epistolar entre Carlos II y el prior
del monasterio de El Escorial, P. Alonso de Talavera, sobre las pinturas
al fresco de Lucas Jordan (1692-1694)», en Documentos para la historia
del Monasterio de San Lorenzo el Real de El Escorial, VIII, San Lorenzo
de El Escorial, EDES, 1965, pp. 209-289.

Los detalles que sobre la técnica de ejecucion de Giordano en estos

frescos aparecen en esta correspondencia epistolar se comentan amplia-

50 Andamiaje instalado para el estudio, limpieza

y adecuacién del retablo mayor de la Basilica
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mente en A. Balao, «Los frescos de Luca Giordano en el Monasterio
de El Escorial», en A. Ubeda (coord.), La pintura mural de Luca Gior-
dano, Madrid, Museo del Prado-Brepols, 2010 (en prensa).

B. Mediavilla Martin, Inventario de documentos, San Lorenzo de El Esco-
rial, Real Biblioteca del Escorial, Ediciones escurialenses, EDES, 2005.
En el documento 1692.25, de 20 de enero de 1692 (p. 94), el prior se
queja a Carlos IT del estado de la iglesia debido a las tormentas sufridas,
y éste debi6 de ordenar la reparacién de las cubiertas como paso previo
a la ejecucion del proyecto de decoracion de las bévedas, puesto que en
el documento 1692.31 (3), de 31 de diciembre de 1692 (p. 96) del mis-
mo inventario se alude a unos ajustes de cuentas por las reparaciones
de las cubiertas.

En época mis reciente (1950) un fragmento de cornisa cayé durante
una tormenta sobre la cubierta de la Sala de Batallas, produciendo
durante esa noche una inundacién de la sala y arruinando una gran
parte de las pinturas decorativas de la béveda. La béveda fue rapida-
mente restaurada por Bisquert ese mismo afio. Archivo del Departa-
mento de Restauracién del Patrimonio Nacional, Informe final de res-
tauracién de la Sala de Batallas, Bisquert, 1950.

Felipe Veloso, Galindo, Madejon...

Almudena Pérez de Tudela, actual conservadora del Real Sitio, aporté su
colaboracién en este sentido en la dltima fase de restauracién de los frescos.
Los andlisis fueron realizados por los Laboratorios de Analisis del Depar-
tamento de Restauracién de Patrimonio Nacional, y las empresas LARCO
y ARTELAB.

Capa de mortero que se tiende sobre el muro, menos rica en cal y des-
tinada a ir recibiendo la capa de intonaco en cada jornada, sobre la que
se extienden los colores al fresco. Esta capa de intonaco es mds rica en
cal y con un drido méds fino que en el arricio.

La técnica de Luca Giordano empleada en estos frescos estd ampliamente
descrita en Balao, 2010 (en prensa).

Descrita en diversos tratados conocidos, sin duda, por Giordano.
Previamente se realizaron pruebas in situ y otras en probetas realizadas
en el aula de Restauracién de Pinturas Murales de la Facultad de Bellas
Artes de la Universidad Complutense de Madrid reproduciendo las

condiciones de la pechina a consolidar.






Iluminacién de la Basilica del Real Monasterio

de San Lorenzo del Escorial

Fundacién Iberdrola

Cuando se puso en marcha el proyecto de renovacién
integral de la iluminacién arquitecténica de la Basilica
del Monasterio, se planted el reto de realizar una insta-
lacién de iluminacién que aprovechara toda la poten-
cialidad de las tecnologias modernas en un edificio
histérico declarado por la UNESCO «Patrimonio de la huma-
nidad». Siendo el objetivo principal el conseguir que la
iluminacién arquitecténica pusiera de manifiesto toda
la magnificencia del edificio y de los elementos artisticos
que atesora, no se olvidé sin embargo el otro objetivo fun-
damental: la realizacién de una instalacién respetuosa con
el monumento, integrada en el edificio y ejecutada de for-
ma impecable.

Bajo estas premisas, el efecto final logrado es que por
medio de la luz el espectador sélo perciba la belleza arqui-
tecténica del edificio al adentrarse en él. Esta percepcién
es el fruto de un disefio de iluminacién cuidadosamente
estudiado que coloca de forma sutil la cantidad de luz
precisa en cada uno de los elementos arquitecténicos y
artisticos de la Basilica. Un disefio que permite asimismo
que el complejo entramado de canalizaciones, cables y sis-
temas de control discurra de forma silenciosa a través del
edificio.

El conjunto de la iluminacién disefiada puede subdividirse

en un grupo de iluminaciones menores, que se diferencian

FIG. 51 Iluminacién de la nave del Evangelio de la Basilica
del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial decorada
con frescos de Luca Giordano
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entre sf segtin su finalidad y cuya combinacién da lugar a dis-

tintos escenarios luminosos:

— Arquitecténico. Su finalidad es poder observar los espa-
cios, volimenes y arquitectura del edificio; para ello se
iluminaron las bévedas de la nave principal, el gran
cimborrio que corona la Basilica, las bévedas de las capi-
llas y las bévedas del atrio.

— Artistico. Se iluminaron los frescos del coro y de las béve-
das altas y bajas, los cuadros de pasillos laterales, los de
altares menores, los de los relicarios, asi como el retablo
del altar mayor, los cenotafios y los escudos del presbiterio.
De este modo se ensalzaron esos elementos, haciendo que
la mirada del visitante se dirija hacia ellos frente a otros
de menor interés. Asimismo, se iluminaron las imdgenes
y cuadros de las capillas de Ia Virgen y del Cristo, de gran
valor artistico.

— Culto. El objetivo de toda iglesia es la celebracién de
actividades litdrgicas, por lo que precisa de una ilumi-
nacién funcional para poder desarrollarlas. En la Basilica
se celebran bodas durante todo el afio en el altar mayor,
asf como la eucaristia diaria en la Capilla de la Virgen.
Por esta razén, se enfatizaron con la iluminacién las zonas
del presbiterio y el altar en el que se celebra la liturgia.

— Conciertos. La basilica es un lugar tradicional de cele-
bracién de conciertos asi como de actuaciones corales
tanto de la Escolanfa del Monasterio como de otros
conjuntos, por lo que se han iluminado las zonas en que
se sitian los musicos y vocalistas, tanto en la zona anterior

al altar mayor y escalera de acceso al mismo, como en la



FIG. 52 Esquema de iluminacién del cimborrio de la Basilica
FIG. 53 Esquema de iluminacién de las bévedas y del frontal

del coro de la Basilica
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parte delantera del coro. Ademas la iluminacién de los
6rganos los resalta cuando suenan o simplemente los hace
presentes como un elemento artistico mas del templo.

— Turistico. El Monasterio es uno de los lugares de Espafia
més visitados, por lo que se previé una iluminacién gene-
ral de ambiente en la nave de la iglesia y una especifica
para el retablo principal de menor nivel. También se defi-
nieron diversas escenas de iluminacién que incluyen de
forma selectiva determinados cuadros, altares menores e
imdgenes de las capillas.

— Uso interno. La iluminacién general de la nave, asi como
la realizada en los pasillos laterales con apliques tipo
farol, sirven para las actividades diarias de paso, mante-

nimiento o seguridad.

En cuanto a la instalacién necesaria para la alimentacién
y el control de la iluminacién, se han realizado las canali-
zaciones eléctricas por caminos ocultos o se han mimetizado
pintdndolas con el color de las zonas por las que discurren;
los anclajes de los diversos elementos de la instalacién se
han ocultado con adhesivos o en las juntas entre las piedras
del edificio; los proyectores se han disimulado y se han ela-
borado disefios a medida para obtener el mejor resultado.
Adicionalmente toda la instalacién se hizo de modo que
fuera accesible para su mantenimiento con los medios exis-
tentes en el Monasterio

Las l[amparas utilizadas son de tecnologia de descarga,
con alta reproduccién cromdtica y excelente rendimien-
to. Esto, junto con la eleccién de épticas adecuadas a las
zonas a destacar, proporciona una iluminacién éptima con
una reduccién de la potencia del 75%. Como excepcién
a lo anterior, en el atrio se han usado proyectores de tec-

nologfa LED.

FIG. 54 Iluminacién de la nave central de la Basilica

del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial
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FIG. 55 Iluminacién del crucero sur de la Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo

de El Escorial decorado con el fresco de la Victoria de Josué sobre los amalecitas de Luca Giordano
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LA REJA DEL MONASTERIO DE GUADALUPE

EL RETABLO MAYOR DEL SANTUARIO DE LA ENCINA DE ARCENIEGA EN ALAVA

LA FUENTE DE LOS TRITONES Y DE LAS CONCHAS EN EL PALACIO REAL DE MADRID

EL REAL MONASTERIO DE SAN LORENZO DE EL ESCORIAL

LA CATEDRAL PRIMADA DE TOLEDO

EL MONASTERIO DE SAN JUAN DE LOS REYES DE TOLEDO

EL PALACIO REAL DE ARANJUEZ

EL SAGRARIO DE LA SANTA IGLESIA CATEDRAL DE SEVILLA

EL PALACIO REAL DE LA GRANJA DE SAN ILDEFONSO

LA IGLESIA DE SAN ROMAN DE TOLEDO

LA CAPILLA DE SAN BLAS DE LA CATEDRAL DE TOLEDO

LA CASITA DEL PRINCIPE DE EL ESCORIAL

LA CARTUJA DE MIRAFLORES: LOS SEPULCROS, EL RETABLO Y LAS VIDRIERAS

LA BASILICA DEL REAL MONASTERIO DE SAN LORENZO DE EL ESCORIAL





