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I. INTRODUCCION

La preocupacién por levantar monumentos funerarios fue, como
es sabido, uno de los estimulos que con mayor fuerza actué durante
el siglo XVI en el campo de la representacién artistica. Nuevas
ideas sobre la vida y la muerte habian ido abriéndose paso desde fi-
nes de la Edad Media, y ello influyé notablemente en el arte fiine-
bre desde todos los puntos de vista. Se trata de hechos muy conoci-
dos y que cuentan en la actualidad con una amplia y brillante bi-
bliografia.

En paralelo a estas ideas, se produjeron otros desarrollos ideold-
gicos no menos importantes. El arte del Renacimiento trajo consigo
un nuevo replanteamiento de la relacion de las diversas artes entre si,
proponiendo el tema del "paragone” o "parangén” como uno de los
debates mas interesantes en el interior de su teoria artistica.

Por otra parte, desde el punto de vista de la teoria politica, el
Renacimiento no sélo supuso la consolidacién en algunos ambien-
tes de ideas bajomedievales acerca del carcter de la persona y el
cuerpo del Rey, sino la aparicién de nuevos conceptos que muy
pronto influirian en el arte funerario.

Es a través de estos intereses desde los que queremos proponer
una pequefia reflexién acerca del papel que la escultura jugé en al-
gunos de los primeros panteones regios europeos de la primera
Edad Moderna, centrdndonos en los ejemplos de Saint-Denis,
Bourgen-Bresse, Innsbruck, Granada y El Escorial.

II. ESCULTURA Y ARQUITECTURA

Como es sabido, la teoria arquitectnica renacentista sostenia,
siguiendo los pasos de Vitruvio, la idea de una unidad entre las que
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consideraba las tres artes mayores, pintura, escultura y arquitectura,
ya que todas ellas tenfan su fundamento en la naturaleza. Pero el
acuerdo bdasico sobre este concepto no dejé de ser un argumento
esencialmente tedrico que pronto se revelé como dificil de mante-
ner en la practica: el caricter cada vez mds abstracto de la arquitec-
tura, practicado por sus grandes artifices clasicistas como Brunelles-
chi, Alberti o Bramante, complicé la coordinacién en la misma de los
amplios programas escultéricos que tan habituales habian sido en
las catedrales, palacios y edificios religiosos de la Edad del Gético,
y pronto se vio la escultura como un apésito decorativo de proble-
matica integracion en el mundo de abstracciones proporcionales de
la arquitectura; como se ha sefialado recientemente, “el sistema ar-
quitecténico de Vitruvio se basaba sobre un cédigo restrictivo,
centrado en los 6rdenes, su disposicién y el repertorio canénico de
decoraciones no figurativas... la regla de la proporcionalidad y la
pureza del vocabulario de los drdenes arquitecténicos cldsicos
constituyeron un discurso formal y simbdlico autosuficiente, un
discurso en el que la escultura resultaba un elemento superfluo e
incluso contaminante".

Pero el ejemplo de la Antigiiedad cldsica, un periodo de especial
florecimiento de la escultura, cuyos ejemplos no sélo estaban a la
vista de todos, sino que constituian el inico modelo posible para un
arte figurativo inspirado en este prestigioso pasado, no hacia posi-
ble el abandono de un género tan importante, y que ademds era el
fundamental para todo arte que se pretendiera conmemorativo. Ello
nos explica que de manos de Donatello y tantos otros primeros es-
cultores del Renacimiento italiano, la escultura jugara un papel im-
portantisimo, a la par con la pintura y la escultura, en la renovacién
formal que se proponia; y que, de igual manera, la escultura exenta,
cuya préictica se habia restringido mucho durante la Edad Media,
gozara ahora de un favor cuyos precedentes habria que buscarlos en
la Antigiiedad.

Hemos hablado de la funcién conmemorativa otorgada a la escul-
tura. Aunque no es ésta la tinica que explica su desarrollo en la época
renacentista, si que hemos de resaltar que ahora adquiere una decisi-
va singularidad, que se liga, sobre todo, al mundo de lo funerario.

Las nuevas ideas sobre la pervivencia tras la muerte desborda-
ron el dualismo medieval que separaba crasamente el mundo de los
vivos del de los muertos, y no sélo se tuvo en cuenta el tema de la
separacién entre el alma imperecedera y un cuerpo corruptible que
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postulaba la religién cristiana. Renovados conceptos vinculados a
una memoria posterior ligada a la fama pronto se abrieron paso tras
ia crisis tardomedieval presidida por acontecimientos tan terribles
como la peste negra.

ITI. EL PANTEON DE MAXIMILIANO I EN INNSBRUCK

Algunas de estas ideas son muy perceptibles en el primero de
los panteones regios que queremos considerar: nos referimos al del
Emperador Maximiliano en Innsbruck.

Para entender este impresionante conjunto escultérico habria que
esbozar, siquiera someramente, lo que fueron algunos de los progra-
mas artisticos de este personaje tan poco interesado —quiza por sim-
ples razones econdémicas— en la arquitectura. Preocupado por la
pervivencia futura de su memoria y la de su dinastia como ninguno
de sus predecesores, pronto se rodeé de un grupo de humanistas y
artistas para disefiar un amplio conjunto de programas exaltatorios,
entre los que destacaban los denominados Arco triunfal y Carro
triunfal: dos amplisimas series de grabados en el que, bajo las apa-
riencias de dos temas con tanta raigambre cldsica como los arcos y
las entradas triunfales, trataba de relacionar su figura y la de su di-
nastia con el mundo de la Antigiiedad clésica. El recurso, tan mo-
derno para su época de fines del siglo XV y principios del X VI, al
género de la estampa no sélo ha de interpretarse desde el punto de
vista de las habituales y ya comentadas dificultades de su tesorerfa,
sino como una conciencia muy al dia sobre las propiedades multi-
plicatorias, y por tanto de mayor futuro y pervivencia, de su imagen
triunfal; era éste un argumento a menudo utilizado por los panegi-
ristas del nuevo medio de la imprenta, pero que resulta recurrente
en la mayor parte de las alabanzas que se hicieron a la escultura en
la época del Renacimiento.

Por ello no es de extrafiar que unas mismas consideraciones
presidieran el proyecto conmemorativo de mayor interés de Ma-
ximiliano, que le ocupd gran parte de su vida y que él mismo no
pudo ver terminado, y en el que la escultura juega el papel de tinica
protagonista: el de su tumba.

Inicialmente propuesto para ser realizado en la Capilla de San
Jorge de Wiener Neustadt, su lugar de nacimiento, fue en la Ho-
fkirche de Innsbruck, donde tuvo su acomodo definitivo, no sin
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antes pensar en otros sitios como, por ejemplo, el apenas esbozado
para levantarse en Monseeland.

No es ahora el momento de reconstruir todo el complicado pro-
ceso que llevd, siempre tras la muerte del Emperador, a la ereccién
del mausoleo definitivo en la capital del Tirol; de todas maneras no
es hasta 1528 (Maximiliano habia muerto en 1519) cuando Jorg
Kolderer fue encargado por el sucesor Fernando I de buscar en la
mencionada Wiener Neustadt un lugar idéneo para la tumba.

Lo importante para nosotros es recordar cémo el proyecto fue
pensado de manera programdtica como algo unitario. Es curioso
seiialar cdmo en la primitiva idea maximilianea no se pensaba en el
sarc6fago monumental que mds tarde terminé haciéndose: el cuer-
po del Emperador habria de reposar bajo las gradas del altar, de
manera que fuera pisado por el oficiante, una idea que vemos re-
cogida igualmente en las disposiciones testamentarias de Carlos V
con respecto a su enterramiento de Yuste y que, en definitiva, se
realiza en El Escorial.

En el caso austriaco, el resultado final no pudo ser, sin embargo,
mads espectacular. Como decimos, la escultura juega un papel fun-
damental; se pensaron tres distintos grupos de las mds importantes
y de mayor monumentalidad son las de las efigies de los antepasa-
dos, remontdndose a Julio César y terminando con las de los hijos
de Maximiliano, realizdndose veintiocho de las cuarenta efigies
inicialmente pensadas.

Junto a ello se ide6 una serie de bustos de emperadores romanos
de los que se realizaron treinta y cuatro, aunque hoy sélo conser-
vemos veinte; con todo, estos emperadores nunca llegaron a ser
colocados en ningin monumento funerario.

Por fin, hay que sefialar las veinticuatro estatuillas de santos re-
lacionados con la Casa de Austria, que en la actualidad ocupan el
coro alto de la Hofkirche de Innsbruck.

Las esculturas alli instaladas —los antepasados y los santos— ro-
dean al impresionante sarc6fago que se corona por la figura orante
de Maximiliano I y las alegorias de las virtudes, y en cuyas paredes
relieves marméreos nos recuerdan las batallas y otros hechos glo-
riosos de la vida del Emperador.

El conjunto es, pues, un resumen de la mayor parte de los t6pi-
cos iconograficos en torno a Maximiliano, y que ya se habian desa-
rrollado en algunos de los programas mencionados.
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Destaca, sobre todo, el tema de la dinastia, obsesivo para la le-
gitimacién politica de una dignidad como la imperial, que conti-
nuaba todavia siendo electiva, pero que desde hacia mucho tiempo
recafa sobre la familia de los Habsburgo. A ello responden las im-
presionantes veintiocho esculturas en bronce, iniciadas a principios
del siglo XVII, todavia en vida de Maximiliano, por el pintor de
Munich Gilg Sesselschreiber, pero en la que intervinieron Jorg
Kolderer, Veit Stoss y otros muchos. Un artista de la categoria de
Alberto Durero se ocupd del disefio de algunos de ellos, como en el
caso del recientemente descubierto dibujo de Ortoprecht, del Mu-
seo de Berlin, que, sin duda, ha de ser puesto en relacién con los
trabajos durerianos para la tumba imperial.

Aunque autores como Panofsky o Oecttinger interpretaron el
conjunto como una suerte de cortejo flinebre que se inspiraba en
los plorantes de las esculturas de Claus Sluter y sus discipulos pa-
ra los Duques de Borgoiia en la cartuja de Champmol en Dijon,
hoy se acepta como mas aproximada a las ideas de Maximiliano y
sus sucesores la hipétesis de Oberhammer, que ha relacionado el
conjunto con la descripcién que Dién Casio hace de la sepultura
de Augusto. Este autor relata un ceremonial funerario romano en
el que se transportaban retratos de parientes del difunto, de otros
personajes y de héroes de la historia romana, hechos en cera, al-
rededor del cuerpo del fallecido; en el caso austriaco, y como
medio de subrayar el tema de la perennidad y permanencia, la ce-
ra se sustituye por el bronce, aunque la idea seria sustancialmente
la misma.

El humanista Conrad Peutinger de Absburgo fue el encargado
de disefiar el programa de los bustos de emperadores romanos que,
como ya hemos dicho, nunca llegaron a ser colocados, aunque parte
de ellos fue esculpida por Jorg Muskat. Con ellos, Maximiliano
veia efigiada otra de sus grandes preocupaciones, como era la de
remontar su estirpe hasta el mundo cldsico. Otro humanista de la
corte, Jakob Mennel, fue el encargado de proyectar la serie de san-
tos que realizé Kolderer, para indicar que la dinastia, que se remon-
taba a la Antigiiedad, habia llegado a su perfeccion cristiana y santa
a lo largo de la Edad Media.

Todo el conjunto culminaba en el sarcéfago con los episodios
de la vida imperial y la propia imagen del protagonista, que domina
el espacio de la iglesia.
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Como decimos, no fue hasta fechas muy tardias cuando comen-
26 su colocacién definitiva. S6lo en 1549 se decidié que Maximi-
liano reposara para siempre en Innsbruck, y los trabajos arquitec-
ténicos de la Hofkirche se iniciaron en la tardia fecha de 1553,
terminandose en 1583.

Se culminaba asi uno de los grandes proyectos funerarios del
Renacimiento europeo en el que la escultura jugd un papel capital.
Por encima del espacio arquitecténico, es el monumento y las esta-
tuas colosales las que en Innsbruck predominan, sin lograr una ver-
dadera fusién sintética de ambas artes. Ello se habia logrado, sin
embargo, en el mas logrado y complicado pantedn de su hija Mar-
garita de Austria, en la iglesia francesa de Bourg, en Bresse.

IV. EL PANTEON DE MARGARITA DE AUSTRIA EN LA IGLESIA
DE BOU :

Margarita de Austria, hija de Maximiliano, fue la mujer del
Principe Don Juan, primogénito de los Reyes Cat6licos. La prema-
tura muerte de este dltimo no s6lo fue la causa del levantamiento de
un magnifico sepulcro en la iglesia de Santo Tomds de Avila, obra
de Fancelli, y fundamental, como es bien sabido, para el desarrollo
del Renacimiento en Espafa, sino que, a la postre, permitié la
ereccion del impresionante monumento funerario de Margarita y su
tercer marido, Filiberto de Saboya, junto al de Margarita de Bor-
bén, primera mujer de este Filiberto y abuela de Francisco I de
Valois, en la iglesia de Bourg, en Bresse.

Dos hechos nos llaman la atencién del complejo funerario de
Bou. Por un lado, la ahora perfecta integracién entre los tres mo-
numentos, cuyas esculturas fueron realizadas por Conrad Meit, y el
espacio arquitecténico de una iglesia todavia construida segin los
modos goticos.

Mientras que la sepultura de Margarita de Borbén se sittia en el
muro derecho del coro cobijada por un complicado arco gético, la
de Filiberto de Saboya ocupa un timulo en el medio de la nave
central, y la de Margarita de Austria, custodiada por un templete
también gético, se coloca en la parte izquierda. Se trata de tres mo-
dos distintos de resolver el tema del sepulcro que ejemplifican muy
bien el momento de paso de las formas géticas a las ideas renacen-
tistas en cuanto al arte funerario se refiere y que en cierta manera



IMAGENES DE LA MUERTE EN EL ARTE CORTESANO EUROPEOQ... 67

triunfan en el sepulcro de Filiberto. No olvidemos que la iglesia se
levant6 entre 1513 y 1532 por el flamenco Van Boghem, en unas
fechas que marcan el comienzo del predominio de las formas ita-
lianas en Europa, como resulta bien claro también en las esculturas
de los fallecidos, obra, como decimos, de Meyt. Pero estas tres
tumbas forman parte de un mas amplio conjunto decorativo en el
que si bien es claro el predominio de la escultura, lo que triunfa en
realidad es la idea de la integracién de las artes tal como era posi-
ble en el gético.

499

El magnifico e hiperdecorativo “jubé” separa las naves de la
iglesia, por lo demds bastante sencillas, del coro donde estén las
tumbas, cuya propia silleria es uno de los ejemplos decorativos de
mayor calidad en toda Europa a la hora de comprender el paso del
Gético al Renacimiento. Este ayuda a configurar el espacio arqui-
tecténico en cuyo fondo las vidrieras nos recuerdan los personajes
enterrados ahora con el lenguaje colorista de este género artistico,
favorito de la Edad Media.

Se produce de esta manera un espacio auténomo y separado del
resto de la iglesia, del que no sélo resulta esta integracién de las
artes de la que habldbamos, sino en el que su configuracién final
viene dada a través de las artes plasticas —vidrieras, esculturas— las
decorativas, y las arquitecténicas en el templete de la tumba de
Margarita de Austria y el “jubé”. A ello habria que afiadir la ex-
traordinaria presencia del coro realizado en un material y color di-
ferente, como es la madera.

Otro elemento, ahora iconogréfico, llama poderosamente la
atencion del visitante de Bou. Tanto en la tumba de Margarita de
Austria como en la de su dltimo marido, Filiberto de Saboya, el re-
trato del difunto es doble: efigiado yacente como dormido y en
hébito de corte en la parte superior, aparece desnudo y con una ex-
presién mucho més dramatica y "realista” en la inferior.

Para entender esta iconografia, sélo en apariencia extrafia, hay
que recurrir a algunos de los mds conocidos tépicos de la teoria
politica medieval acerca del tema del "doble cuerpo del rey", tal
como lo estudiaron de manera definitiva Ernst Kantorowick y su
discipulo Giesey.

Aplicando al hecho politico de la dinastia algunas de las ideas
en torno al cuerpo mistico de Cristo y la propia Iglesia de la teolo-
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gia medieval, en algunos dmbitos europeos se vino a distinguir en
el cuerpo del rey una como doble naturaleza o propiedad.

La figura del monarca o gobernante se encarnaba en un cuerpo
concreto, fisico, igual al del resto de los humanos, de naturaleza co-
rrupta y perecedera (es éste el que se representa en la parte inferior
de las tumbas mencionadas), pero era portador igualmente de otro
tipo de propiedades de mayor importancia, como era la mencionada
idea de dinastia que se transmitia inmediatamente, y sin que la idea
muriese o desapareciese ni un solo instante, de padres a hijos. Si el
cuerpo fisico era perecedero, la dinastia era inmortal, pues, aunque
habia tenido principio, no se le suponia fin. Esta idea que se aplica-
ba, como decimos, a la Iglesia como cuerpo mistico de Cristo, im-
plicaba la inmortalidad de las dinastias como personas juridicas de
cardcter no fisico sino moral, y era uno de los principios de su legi-
timacion teoldgica todavia en el siglo XVI. Es, pues, esa inmortali-
dad las que nos presentan las estatuas superiores de Margarita y
Filiberto, retratados como dormidos en un suefio eterno.

V. LAS TUMBAS DE SAINT-DENIS

La idea del doble cuerpo del Rey dio lugar a complicadas cere-
monias funerarias en las muertes de algunos reyes franceses del si-
glo XVI como estudié Giesey con brillantez, pero no son del caso
traerlas ahora a colacion.

Si sefialaremos, sin embargo, cdmo las imagenes escultéricas
mads brillantes y de mayor calidad que al respecto nos han llegado
son algunas de las conservadas en la Abadia parisina de
Saint-Denis, panteén de los Reyes de Francia.

Las destrucciones de la Revolucién francesa hacen dificil el es-
tudio del conjunto como tal, del que, por fortuna, se salvaron gran
parte de los monumentos individuales.

Desde este punto de vista, habria que destacar la obra de Anto-
nio y Giovanni Giusti, realizada entre 1515 y 1531, es decir, con-
tempordneamente a las obras de Bou, de la tumba de Luis XII en
Saint-Denis, y en la que los cuerpos orantes de los monarcas coro-
nan un templete renacentista que, rodeado por las alegorias de las
virtudes, cobijan sus imigenes desnudas y con el muy realista ric-
tus de la muerte.



IMAGENES DE LA MUERTE EN EL ARTE CORTESANO EUROPEOQ... 69

De esta manera, en la parte inferior se mostraba el aspecto pere-
cedero del cuerpo fisico, mientras que en las figuras orantes de la
parte superior se nos presenta el inmortal, subrayando esta peculiar
dualidad o “geminatio regial” a la que nos referimos.

En este templete Blunt quiso ver un eco remoto del proyecto de
tumba miguelangelesco de Julio II en Roma y asi pudiera ser en
efecto, y ello no sélo en las formas, sino también en la singular
combinacién de escultura y elementos arquitectdnicos que proponia
el maestro italiano, inspirado a su vez en algunos sarcéfagos paleo-
cristianos.

Una misma idea encontramos en la clasicista tumba que Phili-
bert de 1’Orme como arquitecto y Bontempos como escultor co-
menzaron en 1547 en honor de Francisco I de Francia, asi como en
la magnifica de Enrique II, su sucesor, obra de Primaticcio y Ger-
main Pilon, iniciada en 1563.

En ésta, la congelacién y pureza de las formas arquitecténicas, en
algunos de cuyos abstractos motivos decorativos resuenan otra vez
ideas miguelangelescas, se realiza una sabia separacién y delimita-
cién de arquitectura y escultura que, conforme avanza el siglo, cami-
nan por los derroteros de una especificidad disciplinar cada vez
mas acusada. Autonomia que resulta ya clara y definitiva en favor
de los monumentos puramente escultéricos dedicados a los corazo-
nes de Francisco I, obra de 1550 de Pierre Bontemps, y en el ma-
ravilloso de Enrique II, obra maestra de Germain Pilon de hacia
1560 y conservado en el Museo del Louvre.

VI. EL MONASTERIO DE EL ESCORIAL

La culminacién de muchas de estas ideas tendria lugar en los
proyectos y realizaciones espaiioles de pantedn regio que Felipe II
erigi6 en el Monasterio de El Escorial.

Como en el resto de las dinastias tardomedievales europeas,
desde los emperadores alemanes a los Grandes Duques de Borgofia,
los reyes espaiioles se habian procurado costosos monumentos fu-
nerarios que, en los albores de la Edad Moderna, tenian sus puntos
de mayor representatividad en lugares como la Cartuja de Miraflo-
res de Burgos, donde Isabel la Catélica enterrd a sus padres y her-
mano, y la Capilla Real de Granada, donde terminaron los restos de
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los Reyes Catélicos y sus sucesores Juana de Castilla y Felipe el
Hermoso.

Episodios suntuosos muy bien conocidos son, a la vez, ejemplo
de esa idea, ya humanista y petrarquista, de la magnificencia que se
extendia por Europa, y de la integracién de las artes. La arquitectu-
ra de Burgos y de Granada no se concibe sin su complemento es-
cultérico de tumbas y retablos, de pinturas, de rejas y aun de los
mismos ornamentos litirgicos, superando otros ejemplos europeos
del momento como la tumba de Federico III, el padre del Empera-
dor Maximiliano, de la catedral vienesa de San Esteban.

Carlos V, que en su juventud quiso ser enterrado en la Cartuja
dijonense de Champmol como si de un duque de Borgofia se trata-
ra, elevd la Catedral de Granada igualmente con fines funerarios.
Pero como le sucedié a Maximiliano I, sus restos no encontraron
definitivo reposo sino hasta varios afios después de muerto, cuando
Felipe II los traslad6 de Yuste a El Escorial.

Las diferencias entre ambos espacios son grandes aunque no su-
ponen contradiccién, sino, mds bien, una progresiva sofisticacién.
La mayor complejidad escurialense se fundamenta sobre todo en la
aparicién de un mayor nimero de niveles a la hora de representar el
cuerpo del Rey, pues aqui, encima de los aposentos reales, se in-
cluyeron las estatuas orantes de Leoni, de manera que Felipe II,
desde su oratorio, veia no sélo el altar mayor, sino el grupo forma-
do por Carlos V y su familia, situado justo enfrente del oratorio
regio.

La presencia de estos grupos orantes, y la pintura de la Gloria
de Cambiaso en el coro, implica en El Escorial el planteamiento de
cuatro niveles distintos en la representacién de la dignidad real:

a) El cuerpo muerto en el subsuelo.

b) El cuerpo vivo en los aposentos.

c¢) El cuerpo "eterno” del Rey, desde el punto de vista de su perte-
nencia a la dinastia, aludido en las esculturas orantes.

d) El cuerpo en el Gloria: como aparece en el fresco de Cambiaso.
De esta manera, las esculturas escurialenses llevan a uno de los
mas altos de realizacién posible la idea comentada del "doble
cuerpo del Rey”, y tifien su presencia dindstica con un claro
contenido contrarreformista. Recordemos que las figuras fundi-
das por Leoni representan al Rey y su familia en postura orante
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ante el altar y custodia mayor de la Basilica, haciendo hincapié
en el tema, tan querido del arte funerario espaiiol del siglo X VI,
de la “adoracién perpetua”; es ahora toda una dinastia la que se
arrodilla ante el milagro de la Eucaristia.

El conjunto escurialense es susceptible de analizarse desde otro
punto de vista. No se ha sefialado lo suficiente el hecho de que este
complejo, en el que la parte palaciega ocupa un no desdefiable lu-
gar, carece, en realidad, de un elemento tan esencial en la icono-
grafia cortesana como es el del "retrato del Rey”

Aunque el andlisis del tema nos llevaria muy lejos, sélo quere-
mos indicar que si en El Escorial hay un “retrato del Rey”, son
precisamente los grupos funerarios los que cumplen esta funcidn.
Ello no sdlo es indicativo de una determinada lectura religiosa y
contrarreformista del tema, sino del importante juego que se ha dado
a la escultura como género.

Repetidamente se ha sefialado el escaso papel que ésta cumple en
el edificio. Ello es cierto si lo medimos en términos cuantitativos; en
El Escorial cualquier discurso artistico estd sometido, desde luego, al
arquitecténico, como sucede con las propias figuras orantes enmar-
cadas en el clasicista ambiente que disefié Juan de Herrera.

Igualmente se trata de unas representaciones regias semiocultas
y dificiles de ver con detalle dada su buscada colocacién. Ello ha-
bria de ponerse en relacién no sélo con la idea de la majestad
oculta tan querida del Rey Prudente, sino, quizés, con las criticas
que desde medios préximos a la corte —recordemos algunas de las
afirmaciones de Diego de Villalta reprochando el valor exaltatorio
de estatuas y monumentos— se hacia a la escultura. Pero estas ideas
restrictivas en torno al papel de la misma en El Escorial, palidecen
ante el comentado hecho de que ellas son los tinicos y verdaderos
"retratos del Rey" en el edificio. Semiocultas y enmarcadas en una
potentisima arquitectura, su rigor, monumentalidad, religioso caréc-
ter contrarreformista, asi como lo rico y perdurable de su material
broncineo, nos hablan de esa idea de eternidad y permanencia que
Felipe II buscaba para los Habsburgo espaifioles.
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