L.a obra como
espectaculo:

el dibujo Hatfield

Decia el padre Sigiienza no saber «si era més
admirable y de mas nueva y alegre vista la de
esta casa cuando se iba edificando, que ahora,
cual la vemos perfecta y acabada» (1) Es
decir, el simple movimiento de la obra del
monasterto de El Escorial, su organizacion y
orden, fue sin duda un espectaculo para el ofo
tal y como lo concibe el andrimo autor del

extraordinario dibujo de la Hatfield House (2).

Dicho dibwjo tiene, como tantas veces se ha
puesto de manifiesto, un gran interés
documental, st bien todavia no se ha
analizado exhaustivamente en este sentido.
Sin embargo, a este valor como «documentos
hay que aradir su alcance como «testtimonios
del proceso constructivo, donde ha primado
—a mi juicto— la vision pictorica. El autor
del dibujo plasmé la dindmica de la obra, lo
gue en ella habia de genio e ingenio capaz de
convertir la energia de hombres, bestias y
mdquinas en una precisa y monwmental
arquitecturda.

Entiendo que este dibujo se inserta en la
antigua y larga serie de visiones pictoricas
que tienen como tema o fondo principal la
actividad constructiva a la que la pintura
flamenca, muy especialmente, dedicé obras
tan célebres como La leyenda de Santa
Bérbara de Van Eyck (Museo de Amberes) y
La torre de Babel de Brueghel el Viejo
(Museo de Historia del Arte de Viena), esta
dltima (1563) contempordnea del comienzo
de la obra del monasterio escurialense. Entre
el dibujo Hatfield y estas obras flamencas
hay tantas analogias de intencidn que bien
puede decirse que, junto a otras de igual
concepcion, constituyen un verdadero género:
religion, arquitectura, paisaje, la figura del
rey —implicita o sugerida—, los oficios, las
bestias de carga, andamios, maquinas, etc.,



todo ello se da aqui. Incluso las
supuestamente novedosas grias de Herrera
recogidas en ¢l dibujo Hatfield, no sélo son
frecuentes en relieves romanos y pinturas
medievales, sino que aparecen en la citada
obra de Brueghel con la ventaja de que el
pintor flamenco muestra un modelo de graa
con dos ruedas que creo mds moderno que
las utidizadas afios mds tarde en El Escorial.
Lo que trato de establecer no es tanto la
comparacion formal entre estas obras como
su pertenencia a un mismo género. Se podrd
objetar que el edificto en este caso es una
arquitectura real, cterto, pero aun as{
concebida como soporie de una actividad y
como reflefo de un poder absoluto.

No conosco en el siglo XVI dibujos andlogos v
st nos acercamos a la serie existente sobre la
gran fdabrica del Vaticano, nos encontraremos
con el muy conocido de Dosio sobre el patio
del Belvedere (Florencia, Uffizi), todavia en
obra pere sin apenas actividad, o con la
bellisima serie de Heemskerck —oira vez un
flamenco— sobre la fabrica de San Pedro
(Berlin, Kupferstichkabinett). Estos v otros
tienen un cardcter descriptwo y reflefan
fundamentalmente la arquitectura,
apareciendo la figura humana como simple
referencia de escala, es decir, todo lo contrario
de lo que sucede en el dibujo Haltfield, donde
las figuras estdn precisamente fuera de escala.
Creo que hasta que no aparezcan los
grabados que dustran los ingenios de
Doménico Fontana para poner en pie los
obeliscos de la Roma Sixtina, no
encontraremos una imagen tan viva de lo que
representa la sincronia y buen orden en el
colosal esfuerzo colectivo que exige la
arquitectura ;No serd éste parte de aquel
cesfuerzo consagrado al esfuerzos del que
hablaba Ortega? (3)

Entre las muchas interrogantes que suscita
este soberbio dibujo que comentamos hay
una muy principal, a la que precipitadamente
se ha contestado sin excesivos argumentos.
Me refiero al autor del dibujo. Sin embargo,
antes de manejar nombres debemos

preguntarnos otras cosas acerca de la éptica
con que el dibujo estd visto. En primer lugar
hay que tener en cuenta que el dibujo en
general, y el de la arquitectura en particular,
es objeto a lo largo del Renaconiento de una
serie de consideraciones que interesa recordar
aqui, pues la arquitectura exige un método de
representacion propio que lo distingue del
dibujo de pintor. Alberti ya habia apuntade
esta cuestion en su De re aedificatonia, quien
segiin la traduccion que publicé Francisco
Lozano, revisada por Juan de Herrera

en 1578, dice: «Entre el designo del pintor y
del architecto ay esta differencia que aquél
procura mostrar los resaltos de la tabla con
sombras, lineas y dngulos desmesurados, y el
architecto menospreciadas las sombras pone
los resaltos alli por la descripcion y lados en
otra parte con lineas constantes y verdaderos
dngulos, como quien quiere que sus cosas no
sean zmagmadas con pistas apparantes, sino
notadas con crertas y firmes medidass (4). En
consecuencia cabe preguntarse si estamos ante
un dibujo de pintor, como sostiene Kubler
pensando en Castello, o de arquitecto segiin
afirma Cervera al sefialar a Herrera, y sea
cual fuere la respuesta se plantean nuevas
cuestiones en favor y en conira, a la vez, de
une v otro.

Partimos del hecho de que no es un dibujo de
arquitectura en sentido estricto, sino la
r'epresentac.{én de una arquitectura en curso
de ejecucion, ofrecida como imagen pictérica.
Relieve, luces, sombras, paisaje y un
tmportante namere de elementos anecdoticos
que dan trama argumental al «cuadroyr asi lo
indican. Sea pintor o arquitecto su autor,
aquella imagen se muestra como vista en
perspectiva y si bien desde Alberti, pasando
por la conocida carta de Rafael sobre el
dibujo arquitectonico y otras vicisitudes
analogas a lo largo del siglo XV, la
representacidn de la arquitectura se concibe
como proyeccion ortogonal y por separado de
las plantas, alzados y secciones (5), no es
menos cierto que la costruzione legittima no
perdi6 terreno. Al contrario, ne sélo
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contamos con la habilidd prdctica de tantos
maestros flamencos, verdaderos especialistas
en la ejecucion de estas vistas panordmicas de
ar qmtecturas ¥ paisaje, por encima incluso
de los propios pintores italianos (recuérdense
los trabajos de un Giusto Utens para el Gran
Dugue Fernando I de Médicis (6), sino que en
el campo tedrico aparecen obras como las
Lecciones de perspectiva positiva, de J. A. du
Cerceau, publicadas en 1576, es dectr, el
mismo ario en que debe fecharse el dibujo

Hatfield como luego se dird. En ellas sefiala
Du Cerceau «la gran afinidad que hay entre
las ciencias de la arquitectura y de la
perspectivay, si bien «son dos ciencias
diferentess. Para el autor francés su
eperspectiva positiva no es mds que el arte de
poder representar sobre el papel las cosas tal
¥y como se nos presentan» [7) ¥ esto es lo que
persiguio el dibujo Hatfield, lejos de las
ortographias de Herrera grabadas por Perret,
aunque relativamente proxima a la



scenographia del «Séptimo diseno» (§).

Creo gue en el dibujo subyace todo un
problema de representacion digno de tener en
cuenta por varias razones. Por una parte, hay
algo obvio y es que se trata de una mision
impostble hasta la aparicion del globo
aerostdtico y la fotografia aérea, dado el
punto de vista elegido, de modo que esta
perspectiva tomada desde levante estd
hdbilmente compuesta sobre el tablero a partir
de los dibujos de provecto y de obra, de gran
nitmero de apuntes del natural y de un seguro
apoyo visual en alguno de los modelos en
madera que se hicteron desde el comienzo de
la obra (9). £n este sentido, no tiene
antecedentes conocidos en relacién con
nuestra arquitectura, ya gue las famosas
vistas de las Villes d’Espagne de Hingaerde
(Biblioteca Nacional de Viena), fechadas
hacia 1556-60, estdn tomadas desde el punto
de vista habitual, sin interesarse por aquella
vision perspectiva «a volo d'ucello» que con
tanto acierto cultivaron pintores, grabadores
y dibujantes flamencos. Entre nosotros habrd
gue esperar a las Estampas de Herrera v la
serte de vistas de las Casas reales que
conserva el propio monasterio de El Escorial,
el Palacio Real y el Museo Municipal de
Madrid, pintadas para Felipe IV y de las que
desconocemos su autoria (10).

Por todo ello tiene, a mi juicio, un valor
excepcional este dibujo que escogié un punto
de vista aparentemente caprichoso va que,
contra lo que pareceria mds fdcil y apropiado
—esto es, centrar la imagen sobre el efe de la
iglesia, tal y como lo haria Herrera desde
poniente en el «Séptumo disefio»—, se prefirio
aqui desplazar el punto de observacion hacia
el Norte con objeto de mostrar en oblicuo el
avance de la obra de la iglesia, verdadero
objetivo del dibujo y dibwante. Elfo explicaria
la eleccion de la vista desde el lado oriental,
puesto que de haberlo hecho desde poniente la
imagen de los arranques de los pilares, muros
¥ cabecera de la iglesia no se podrian percibir
con la limpieza y nitidez que muestra hoy el
dibuyo, Asimismo, evito tomarla sobre el efe de

la iglesia porque ofrecerian una imagen muy
pobre —volumétricamente hablando—,
mientras que vistos estos elementos en una
perspectiva lateral, de forma muy parecida al
tantas veces reproducide dibujo de Peruzzi
sobre las obras de la iglesia de San Pedro del
Vaticano (Florencia, Uffizi A2). queda muy
bien definido en el espacio el jugoso
tratamiento no sdlo de los alzados, sino
también de la planta de los muros v pilares,
en una combinacion grdfica de gran efecto.
Liegados a este punto surgen var s preguntas
fundamenta!es como quién, cudndo y para
quién estd hecho este dibujo. Su ejecucion
debio de llevar mucho tiempo dado el detalle
minucioso y paceente con que se recogen los
elementos mds nimios que precisan del
auzxilio de una lente de aumento para apreciar
lo prolifo de la descripcion, tales como los
hombres que hacen girar las ruedas de las
gridas desde su interior o los mismos

estabones de una cadena. Diriase que tiene la
exactitud y habilidad de una mano flamenca,
tan habituada a escudririar la realidad vulgar
de las cosas.

El dibujo de Hatfi, old cuentq hoy con dos
atribuciones. La mds reciente se debe a
Kubler, quien, apoydndose en la
documentacion del archivo del Monasterio
publicada por Zarco, dice deberse al pintor
italiano Fabricio Castello, y que éste aparece
mencionado entre 1582 y 1584 como autor de
dos vistas de «toda la mdquina» del
Monasterio, una de ellas en perspectiva (11).
Entiendo que esta argumentacion resulta
insuficiente, puesto que en aquellas fechas la
obra del Monasterio estaba avanzadisima y
proxima a su terminacion, muy lejos ya del
momento que refleja el dibujo Hatfield. A su
vez, Kubler afirma en una ocasién que
aquella representacion de Castello estaba
grecutada «sobre papels (12) y en otro lugar
especifica que se trataba de una pintura sobre
lienzo (13}, con lo cual el lector queda
razonablemente confundide. Si se intenta
establecer una compracion estilistica entre
esta mds dudosa atribucion a Castello y otra



vbra suyva, aunque compartida con otros
pintares, como es la Batalla de Higueruela en
la galeria de la Reina del propio Monasterio,
no acierto a ver semejanza alguna ni los
paralelismos sefialados por Kubler entre «la
rigica perspectiva diagonal de los ejércitos
alineados para la batalla que vemos en el
Jresco, asi como la que se aprecia en las
cuadrdlas de peones del dibujo

Hatfields (14).

Por ltimo, conocemos que la tasacion de la
pintura de Castello, hecha en 1554,

Comparacion entre las
perspectivas de la Iglesia de
El Escorial v la de Peruzzi
{Reproduceidn tomada del
dibujo de Hatfield y de la
obra «La Arquitectura del
Renacimiento en lalia=,
Wolgang Lotz, Blume. p. 61,
Baldassare Peruzzi: S. Pictro,
Florencie, Ullizi).

correspondia a una vista tomada desde la
Jachada principal, esto es, la contraria a la
del dibujo Hatfield. Desconocemos las pinturas
que realmente hiciera Castello en estas
Sechas, pero no debemos olvidar que por
entonces (1583-54) ya estaban Herrera,
Francisco de Mora y Perret, preparando los
cobres para las Estampas y que muy
probablemente fuera esta obra del italiano
hoy perdida, una de las primeras en utilizar
el «3éptimo disefio» que tanta descendencia
tendria (15).

sépumo disehio (Biblioteca
acionall,




La otra atribucion, mds antigua y cldsica, ve
en Juan de Herrera a su autor. Ifiiguez
afirmaba con seguridad que estaba «dibuyado
por Herrera... y lleva letreros de su

manos (16}, v rectentemente Luis Cervera,
mejor documentado, ha insistido en la

autoria de Herrera (17). Sin embargo, Cervera
esgrime argumentos que stendo dificiles de
rebatir, tales como el de no existir <en el
entorno profesional de nuestro arquitecto
persona alguna capacitada para realizar un
conjunto tan exacto y meticuloso a la vez»,

no permiten concluir que sea Herrera la tinica
salida. Personalmente, no creo que él sea su
autor debido a una serie de errores graves que
hay en el dibwjo y que dificilmente pueden

ser atribuibles a ese Herrera tan exacto y
meticuloso. No me refiero ya a algunos
detalles del dibujo, insostenibles para un
dibujante exigente con las leyes de la
perspectiva (18), sino a algo hacia lo que
nuestro arquitecto parece que fue
especialmente sensible: el mundo de las
proporciones.

Es sabido que el dibujo Hatfreld tiene un error
parcial en la orientacion, pues mientras una
flecha sefiala correctamente la direccion norte,
en una nota en la parte inferior derecha del
dibujo se lee: «Por esta parte ques poniente
tiene 645 piesy (19). Todo el mundo conoce
que esta fachada, en la que se incluye la
«casa del rey», mira hacia oriente. Es por
tanto una contradiccion inexplicable en un
hombre tan familiarzado como Herrera con
la obra, pero atn resulta menos comprensible
la medida de 645 pres fijada para la
fachada, ya que le falta un centenar de pies
segun el pitipié utilizado por Herrera en sus
Estampas, cuyas medidas coinciden
prdcticamente con los 740 pies sefalados por
Siglienza y los 744 recogidos por Madoz.
Digamos que no es un error de quien escribio
aquello sobre el dibujo, sino de quien hizo el
dibujo, pues utilizando una escala fijada en
la parte alta del mismo, la fachada se
compuso de acuerdo con ella, es decrr,
ddndole una longitud de 645 pies. Las

consecuencias saltan a la vista, pues se
alteran no ya las dimensiones sino, lo que
resulta mas grave, las proporciones, pues al
introducir en el plano de la fachada todos los
huecos que en realidad existen, la proporcion
entre macizo v vano resulta absolutamente
alterada. La sensacién que el dibujo ofrece
de la fachada porosa y abierta, dominando los
huecos sobre la superficie pétrea, no coincide
con la realidad. Ello se hace aitn mds agudo
en las torres donde, en la del Prior, por
ejemplo, la proporcion resulta débil y esbelta,
lejos de los potentes voltimenes que como
prezas angulares tienen las torres del
Monasterio. A mi entender todo lo que de esto
se deriva en el dibujo no puede ser atribuible
a Herrera y menos si pensamos en los
magnificos dibujos preparatorios y posterior
serie grabada de las Estampas (20).

Me resulta imposible proponer un nombre en
lugar de los de Castello y Herrera, pero no
me extrafiaria que su autor fuera un flamenco
sin mds argumentos que la concepcion y
cardcter del dibujo. Este debio de formar parte
de la coleccion real, donde conocemos que
hubo obras andlogas como agquellos
cexcelentes dibujos de jardines en
perspectivar de los que habla Lhermite al
referirse a la estdncia en que Felipe I hacla
sus comidas habitualmente en

El Escorial (21). El dibujo debio ser pedido u
ofrecido al rey con motivo de alguna de las
estancias del monarca a lo largo del

anio 1576. En esta fecha coinciden
practicamente todos los que se han referido
al dibujo. Kubler lo sitita entre 1572

y 1576 (22} y Cervera precisa que pudo
comenzarse la perspectiva en julio de 1576 v
terminarse en agosto de aquel afio, «por
cuanto en este mes desconocemos otras
activivades de Juan de Herrera» (23).

Las razones positivas para fechar el dibujo
en 1576 radican en el estado de las obras
que tan curdadosamente se descreben. Son
varios los detalles que permiten fiar el ano,
como por efemplo el contrato para las bévedas
«de la orden baja del claustro mayor», que
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Heva fecha de 20 de marzo (24), en cuya zona
se estd trabajando en el dibujo. Pero
posiblemente es la obra de la iglesta la que
encierra la clave cronologica en detalles como
el «pudrideros, tan exactamente dibujado en
planta, y del cual conocemos no sélo que fue
contratado en este afio, stno que se pago el

7 de julio de 1576, por lo que en ese
momento debia estar ya cubierto. El dibujo es

Carreeria entrade por s
puerta de la Basilica
{Cortesia del Marqués de
Sulisbury).

por tanto anterior a esa fecha, pudiendo
proponerse con bastante seguridad que se hizo
en la primavera de 1576. Ello, a su vez,
coincide con las intermitentes estancias de
Felipe Il, quien estuvo en el Monasterio el \7\de
marzo, volvié luego durante la Semana Santa
de abril hasta el 2 de mayo ¥, finalmente,

en el mes de junio, estancias que se prodigaron
aquel afio para «dar calor a su fibrica» (25).




Al propto tiempo este perfodo se nos muestra
como uno de los de mayor actividad y
expectacion ante las innovaciones técnicas y
administrativas de la obra, cuya imagen
fistca requiere por encima de todo testimoniar
el dibujante. Se trata en definitiva de la
«nueva forma de edificars que daria una
celeridad sorprendente a la obra. Cervera ha
escalonado y documentado muy bien toda esta
actividad «a toda furias partiendo de la
tntroduccion de las grias en la obra, seguido
del nuevo sistema de destajos a tasacion y,
finalmente, por el procedimiento de labra en
las canteras (26). Todo ello obtuvo el apoyo
del rey quien, en diciembre de 1575, lo ratifica
en una «Instruccién nueva» con el afdn de
ver terminada la iglesia. Asi se inicia el

ario 1576 en el que, después de resolver lu
forma «quadrada» de la cabecera de la iglesia,
nos encontramos con el experimento de Diego
de Alcdntara, quien a comienzos de marzo
habia sentado dos hiladas de piedra en toda
la iglesia, demostrando asi que los
procedumentos propuestos por Herrera eran
variables e than a suponer un considerable
ahorro de tiempo, a pesar de los recelos de la
Congregacidn. El rey visité aquel mes las
canteras y fdbrica de la iglesia y su presencia
debio de ser fundamental para respaldar a su
grquitecto frente a lu Congregacwn ¥
aparejadores de canteria. En abrd estos dos
aparejadores, Pedro de Tolosa v Lucas de
Lscalante, fueron sustituidos por Juan de
Miryares, mejor identificado con «la orden de
edificars de Herrera. Es entonces cuando las
obras de la iglesia empiezan a crecer dia a
dia y es entonces cuando creo que se hace el
dibujo, aproximadamente, durante el mes de
mayo de 1576.

Parece dificil, por no decir imposible, precisar
mas la fecha del dibujo con la documentacion
gite conocemos, € incluso aunque ésta fuera
mds precisa, nos encontrariamos siempre con
el pecade original del dibujo, que es su falta
de precision en las medidas, pues no
solamente le faltan pies en la fachada de
levante, sino que le sobran unos cuantos a los

alzados, como st todo el Monasterio estuviese
comprmudo por las fachadas norte y sur.
Decimos esto porque las medidas en vertical
no son en absoluto fiables y st intentamos
conocer la altura alcanzada por los pilares de
la iglesia para averiguar el posible momento
de la construccion, nos encontramos con que,
de acuerdo con la escala utilizada por el
diburante, el pilar mds préximo a la sacristia,
el que antes alcanzaria la tan deseada altura
de los 30 pies el 21 de noviembre de 1576,
segiin refiere a fray Antonio de

Fellacastin (27), tenia en el momento de hacer
el dibujo unos 20 pies, lo cual no coincide
con lo dibujado, ya que a partir de los

12 pies, aproximadamente, debia iniciarse la
vuelta del arco de las capillas-retablo
vaciadas en los gruesos pilares. Ello no
aparece en el dibujo al que, por otra parte,
estimo hay que aceptar al 100 por 100 lo all
representado. No hay ficcion ni fantasza ¥ por
ello es un documento extraordinario, siempre
gue no nos olvidemos de las proporciones y
dimensiones.

El dibujo Ha(jzeld compensa en una parte,
pequefia si se quiere, la falta de trazos
ongma!es de la obra (28), no ya por su fuerza
expresiva, stno por su precision narrativa.
Creo que el dibujo anade algo sobre lo que
hasta la fecha conociamos e incluso da
noticia de algunas de las muchas
modificaciones, de las muchas que debieron
tener lugar en el transcurso de la obra.

No puedo ocultar que lo mds sorprendente
para mi es el tratamiento de la fachada de
poniente, justamente la que en apariencia no
se ve. Pero antes repetiré que salvo las
medidas, algunos errores de perspectiva y
ciertos detalles imposibles de reproducir en su
ntimero conto son las apechugadas ménsulas
bajo la cornisa de coronamiento, el resto de lo
gue cuenta el dibujante ha respondido en un
momento dado al estado de la obra. Resultan
sorprendentes la exactitud de algunos
detalles como el del «pudridero> ya citado, o
la ajustada distribucion de muros intertores,
piezas y escaleras que pueden verse en el ala



Maquinaria. (Fotografia
temada de la obra <Los 21
libros de los ingenios y las
mdquinas: ., Pseudo-Juanelo
Turriano, Ediciones Turner.
pp. 514-515.)

de palacio, y que solamente a pie de obra y
con el prayecto de la misma es posible
reproducir. Pues bien, con la misma
exactitud y el propio dnimo hemos de aceptar
como auténticos los datos referentes a la
fachada principal, en aquella parte del colegio
en la que se ve la cara interior del muro de
silleria. Alli se pueden contar, desde el hueco
de entrada al colegio hasia la esquina de la
torre del mismo, un total de nueve lineas de
huecos cuando, en realidad, sélo se
ejecutaron ocho. Puede observarse, ademds,
que en la composicion de la entrada
flanqueada por dos huecos, éstos son mayores
gue los abiertos después y, finalmente, este
drbuyjo tan minucioso deja ver con toda
claridad un ritmo de pilastras muy distinto al
que hoy vemos. No parece logico pensar que
el dibujante que cuenta y reproduce todas las
ventanas de la fachada oriental, todos los
huecos abiertos en las cubiertas, que es tan

exacto con el namero de chimeneas, de los
arcos en el patio de los Evangelistas, etc.,
pudiera equivocarse contando e ustrando los
de la fachada de poniente cuando, por
ejemplo, es tan escrupuloso en hacer coincidir
con la realidad los huecos y pilastras de la
esforzada fachada septentrional.

Ello nos obliga a aceptar como buena esta
imagen que por ofra parte v salvo un error
de replanteo, no del dibujante sino de la
direccién de la obra, en relacton con la
sttuacion de la pilastra cuyo espinazo serviria
para entestar el muro de carga en la planta
baja de la torre del colegio —en el dibujo
duplicado—, repite la ordenacién y ritmo que
se llevd a cabo en la fachada norte. En esta
puede verse, en efecto, la relacion de las tres
entradas existentes hoy con los huecos que las
fanquean, tal ¥ como en un momento dado
se penso organizar la del colegio. Igualmente,
en el lado norte veros hoy parios entre
pilastras con dos lineas de huecos como deja
ver el dibujo Hatfield que se pensd también
para la fachada de poniente, pero donde
finalmente se compondrian paros con tres
lineas de ventanas. Que aqui hubo
modificaciones es para mi indudable y tan
solo me plantea una cuestion que no llego a
resolver, pues si efectivamente esta fachada
norte, levantada en el tramo que comentamos
hasta la primera cornisa en su parte de
canteria, tuvoe una pdastra y una linea de
huecos de mas, y las prlastras exvistentes en el
dibujo no corresponden a su actual
composicion, o bien el muro en cuestion se
rehizo o bien el dibujo ha copiado unas trazas
que no correspondian a lo que se estaba
efecutando. ;Se trata de Herrera corrigiendo
en la fachada el ritmo proyectado por Juan
Bautista de Toledo? Sea cual fuere la
respuesta hay aqui una cuestion abierta de
gran interés. Algo sucedid, sin duda, y el
detalle del dibujo Hatfield confirma una
duda que hace afos me inquietaba al estudiar
los paramentos de la fachada principal,
donde se pueden ver dos formidables cicatrices
verticales gue recorren las «torres» que



ﬂanquean la portada prmczpaly se
iterrumpen en la cornisa general sin subtr
en el afadidoe alto de la Biblioteca. Son, sin la
menor duda, la huella de dos plastras
materialmente afeitadas en un momento
determinado, cuando se optd modificar la
ordenacidn y ritmo de la fachada principal,
concordando con lo que el dibujo Hatfield
nos dice ahora.

La exactitud descriptiva de éste nos lleva a
considerar otras cuestiones de relativa
mmportancia como es el estado de las obras en
aquella primavera de 1576, cuando todavia
no estaba concluido el patio de los
Mascarones que deja a la vista la tronera del
Panteon. Mds compleja resulta la
interpretacion del piso bajo del patio de los
Evangelistas, donde la crujia correspondiente
a la escalera principal aparece cegada,
pudiendo verse con facilidad las cajas de
ladridlo (7] protegiendo las columnas cuyo
capitel asoma en la parte alta, es decir, dando
a entender que el orden estd labrado
completo pero cegando los vanos que fodavia
no llevan los arcos, salvo en un hueco,
cuando el resto del patio estd completo. En
lugar de aquellos aparecen unos montantes
por los que recibe luz aquella panda. Como
detalles de menor cuantia cabe sefialar la
falta del antepecho de coronamiento sobre las
torres y la altura de las cubiertas que es
menor a la alcanzada en la actualided v a la
sefialada en las Estampas en la fachada de
levante ¥ mediodia, st bien ello podria deberse
a la impericia del dibujante a la hora de
reflefar los volumenes y encuentros de
cubiertas y chapiteles. Estos, en el dibujo de
Hatfield, se ajustan en todo al conocido dibujo
conservade en el Archivo de Palacio, excepto
en el diseiio de la veleta y cruz. En ambos
casos el chaprtel tiene un solo hueco de
ventilacién por cada faldén. Luego le abrig
otro a modo de salida en la base del chapitel
¥ fue entonces, posiblemente, cuando se
decidié poner el antepecho que hoy llevan las
torres. A su ves, hay que hacer notar que la
presencia de dos chimeneas en la torre de la

Botica pudieron desaparecer a raiz de aquel
rayo que caeria el 21 de julio de 1577, y que
ya no se debieron reponer. A su vez, la
cubterta nos muestra dos huecos
abuhardillados en un lugar que hoy no

los leva.

Hay que hacer notar también la marcha de
las obras de la iglesia, donde los pilares
exentos parecen aventajar a los muros,
cabecera y pres de la iglesia, donde puede
verse ya iniciada la fachada al patio de los
Reyes, pero donde no estd, en cambio,
replanteada la original dispesicién del
sotacoro, muy probablemente para dejar
expedito el paso para el acarreo de
materiales. La circulacion de éstos estd muy
bien organizada y creo que el autor del dibujo
ha puesto buen cuidado en sefialarnos cémo
las carretas de bueyes acercan la canteria al
Monasterio por los que hoy seria Huerta de
los Frailes, subiendo un gran repecho, y la
entraban por el patio de los Reyes. Desde alli
una parte se dirige hasta el fondo de la
tglesia, para los detaqjos 9 y 3, y otra surte a
las obras del Palacio y colegto, para salir de
vacio por la que luego seria «entrada de
coches». Desde aqui cruza una plazuela, sigue
por un callejon del barrio inmediato y se
vuelve a las canteras. Algunas carretas se
acercarian a las dos griias exteriores gue
estan relacionadas con los destajos 6 vy 4 de
la cabecera de la iglesia.

Las grias son ciertamente protagonistas de
esta vista en las que parece oirse agquella viva
descripeion del padre Sigiienza, narrada con
hondura literaria: «Habia en la sola iglesia
veinte grias de dos ruedas, unas altas, otras
bajas v otras sobre éstas mds altas, y sobre
éstas tablados y andamios que subian al cielo.
Estos daban voces a aquellos; los de abajo
llamaban a los altos; los de en medio a los
unos v a los otros. De dia, de noche, a la
tarde, a la mafiana, no se ofa stno: ;Guindal,
Amainal, ;Vuelve!, ;Revuelve!, ;Torna!,
;Estiral, jParal, ;Tente!, ;Menca!, Bullia tode
y crecia con aumento espantosos (29).

La descripcion completa de Sigiienza es de



gran interés y corresponde al ano 1578, fecha
en la que por zmpnmtr mayor velocidad a sus
obras, se aumenio el numero de gruas,

stendo, entonces, de veinte. Un afio antes,
segun Villacastin (30}, sélo habia dieciocho
grias en la obra y en este ario 1576 podemos
contar en el dibujo Hatfield un total de
dieciséis griias. Es decir, parece que el nimero
de griias se fue aumentando paulatinamente,
lo cual explica, en parte, la velocidad
alcanzada en la construccion. Aquellas
estaban distribuidas en 1576 del siguiente
modo: dos funcionande desde el interior de
las «torress de la Biblioteca, una en la torre de
la Reina; dos en el patro de los Reyes,
trabajando en la fachada de la iglesia, y las
once restantes en el interior del templo: cinco
en el lado de la epistola y sets en el del
Evangelio. Su situacion responde
Jfundamentalmente a los destajos contratados
de modo que es presumible que cada una de
las cuadrillas contara, al menos, con una griia
grande. Todas las grias estan encajadas
entre los muros de las fabricas para prestarles
apoyo v fyeza, estando las menos arrasiradas
como la que se ve junto a la «torre» del cuarto
de la Reina para el servicio de la cabecera de
la iglesta. Casi todas ellas parecen llevar dos
ruedas, aumentando asi su potencia sobre las
dibujadas por Casabe y el Pseudo-Juanelo
Turriano (31). El giro de aquellas ruedas se
conseguia haciendo avanzar en su intertor a
un par de hombres, tal y como se hacia en la
época romana (32), como se ve en la
miniatura medieval (Biblia de Wenzel,

siglo XVI), como lo cuenta Alberti (33} y como
aiin lo llegi a ver Viollet-le-Duc, en el

siglo XIX, en algunas canteras francesa (34).
Las grias prestaron un servicio inestimable
en la obra y su favor, asi como el peligro que
su manejo entrafiaba, de algun modo estaban
conjurados por las cruces de hierro colocadas
en la punta alta de su brazo.

Relacionado con las grias estaba el buen
orden de la canteria donde, en efecto, apenas
se ven canteros ni acumulacion de piedra,
poniéndose de manifiesto la dgil relacion

entre carreteria, grias y puesta en obra de la
piedra. Esta, tanto en forma de simples
sillares, como la moldurada para las pilastras
estriadas y cornisamentos, es izada por la
grita que en el extremo de la cuerda lleva un
poderoso gancho en forma de «5>. Con éste
guinda las piezas, bien con unas cadenas que
abrazan sillares, o bien —lo que es mds
frecuente en el dibujo— utilizando el viejo y
seguro sistema de la holivela, lo que los
franceses llaman la louve, que se puede
distinguir bastante bien en el dibujo Hatfield.
Es mds, yo interpreto que la actividad
aparentemente canteril de los hombres que
trabajan al pie de las gritas, no hacen en
realidad sino sacar los centros de gravedad
de la predra para vaciar en ellos la caja en la
que se ha de acoplar la holivela, seguramente
de tres cuerpos con su argolla y pasador.

Se ve muy bien qué piezas estdn listas para
la grita y cudles todavia no. Hasta ese punto
es, a mi juicio, explicito el dibujo y por este
camino el comentario al mismo se haria
inacabable.

Asi, por efemplo, cabria mencionar af grupo
de hombres que muy claramente estd
Jjaharrando la crufia del colegio, utilizando un
sélido andamiafe con pies derechos v
corredores de madera; los hierros abalconados
del piso que luego se cerrarian con rejas
enteras, la excavacidn de la zona del palacio;
el barrio obrero, talleres y almacenes de
matertales surgidos frente a la fachada norte y
de poniente; la capila con su espadaiia; el
grupo de proveedores que muy probablemente
pretenden cobrar ante una casa de la
plazuela del mencionado caserio; los dos
monyjes jeronimos que con sus hdbitos
recorren la obra, uno sobre el muro del hastial
observando el tajo del pudridero y otro
conservando en amimado grupo mds alld de
los pilares de la iglesia: ;Villascatin?, ;el
padre Tricio? (35); el estado todavia
incompleto de los muros de contencion de los
futuros jardines del rey, de la reina y de los
frailes, viéndose el trazado de las arquerias
sobre las que unas construcciones



provisionales servirian de alojamiento, etc.
Hay en este ultimo detalle algo curioso y es la
potentisima chimenea en funcionamiento que
induce a pensar en un horno o similar, st bien
el mismo tipo de chimenea volvemos a
encontrarlo en esa pequeina, aislada y
misteriosa construccion que, en primer
término del dibujo, lleva un pdrtico.

Su esquema y cardcter no tiene nada que ver
con el resto de las construcciones gque rodean
el Monasterio. Por otro lado, no parece
almacén propiamente dicho, ;podria ser ésta
una casa para las trazas o una vivienda
singular? Son parte de las muchas cuestiones
que todavia no podemos cerrar.

Finalmente diremos que, contra lo que pudiera
parecer, el montanioso patsaje del fondo
también responde a un paisaje real pese a su
tratamiento somero y rdpido. Sin duda el
dibujante ha reproducido, en una visicn
sintética, las entonces peladas cumbres que
van desde Abantos hasta las Machotas (36),
incluyendo otros riscos y alturas que forman
ese formidable teatro natural en torno al
Monasterio, el cual recupera en el dibujo
aquel aislamiento que inicialmente busco la
regia fundacion.

Pedro Navascués Palacio.
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