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Juan de H errera. Proyecto para la fachada del templo de El Escorial. Calcada del original por 
A . R uíz de Arcaute, 1936. 

P
odemos iniciar nuestra compren
sión de El · Escoria l observando 
atentamente aquella que es toda

vía su mejor ilustración: la estampa del 
séptimo de los diseños que Francisco de 
Mora y el mismo Juan de Herrera reali
zaron de la obra, y que Petrus Perret 
grabó en 1587. cuyo título es SCENO
GRAPHIA TOTIVS FABRICAE S. 
LAVRENTII IN ESCORIAL! ( 1). 

En primer lugar porque ella es, efecti
vamente, escenografía, es decir, una tota l 
y perfecta delineación perspectiva del ob
jeto Escoria l y, por tanto, junto con el 
resto de las láminas, el más origina l do
cumento sobre su forma. 

En segundo lugar porque es también 
representación, o sea, símbolo del edifi
cio, a l cual debe hacer presente en la 
memoria de los que a lguna vez lo vieron 
y suplantar en la imaginación de quie
nes nunca estuvieron en él. Y en ambos 
casos con una gran ventaja respecto a la 
verdadera construcción: la ele su ca lidad 
universa l, recordada por el TOTIVS pre
sente en el lema, que el edificio, someti
do a los límites que la enormidad ele sus 
espacios y el devenir del tiempo le impo
nen, no puede o frecer. 

La escenografía, por tanto, muestra 
con exact itud al objeto. La representa
ción, en cambio, contiene su idea. 

Respecto a lo primero, constituye un 
verdadero p lacer seguir con la vista , muy 
de cerca, las tensas líneas hor izontales ele 
las cornisas, las suces iones de ventanas 

en la fachada principa l o de arcos en los 
claustrillos, los sistemas de pilas tras y 
semicolumnas, los capiteles, los esta bla
mentos, las decenas ele chimeneas y bu
hardas en los tejados, comproba ndo la 
perfección con la que la menor moldu
ra, el más leve cambio ele materia l se ha 
hecho presente. 

Pero no sólo eso. 
Tambi én lo es el ir descubriendo có

mo el diseñ o se ha mostrado fiel a la 
realidad ele la construcción incluso en 
aquellos lugares en los que podemos 
comprobar, en la obra rea lizada, modifi
caciones respecto a los iniciales deseos 
de Herrera. Así, por ejemplo, en la fach a
da del templo, donde las seis p irá mides 
coronadas con bolas que debían levan
tarse sobre el entablamento dórico fue
·ron sustituidas por imágenes de seis re
yes ele Israel, propuestos por Arias Mon
tano y esculp idos por Monegro (2), y en 
la que tampoco se dibujaron los cí rculos 
que, in scritos en las placas cuadradas 
del segundo cuerpo, H errera había pre
visto, deshaciéndose as í el geom étrico 
elementarismo inicia l de la composición 
y conviniendo en s imbó lica la portada, 
es decir, haciendo hablar con palabras 
inmed iatamente comprensibles lo que en 
Herrera era muda relación ele cuadrados, 
círculos, esferas, pirámides (3). 

Y, en fin , el ver cómo el dibujo ejem
plifica, interpretando s in eludas, aquello 
que Vitruvio escribe en el capítulo II del 
VI de sus libros sobre la s imetría , " a la 

El Escorial. Patio de los R eyes y fa chada del 
templo. 

cual se acordarán con seguridad cuales
quiera mutaciones que se hicieren" (4). 
Y d igo q ue ta l cosa ocurre en el dibuj o 
porq ue sólo en él, en razón ele su cuali
dad universal, puede comprobarse la to
tal simetría del edificio y, a l m ismo tiem
po, las mutaciones que esa si me tría asu
me: así la aparición de la cubierta de la 
g ra n escalera ocultando parte del claus
tro de los evangelistas; la diferen te com
posición de claustros y patios a ambos 
lados del templo; la aparición de las 
balaustradas que coronan las naves con 
las q ue se divide en tres el g ran patio 
cuadrado del palacio ... 

El dibujo es, por tanto, lectura literal 
del edificio (5 ). 

Pero indiqué anteriormente u na se
gunda cuestión: también es su represen
tación, lo que qu iere decir: "volverlo a 
presentar". En otras palabras, se trata de 
una interpretación de la rea lidad que, 
en su propia absolu tez (esa cual idad uni 
versa l que la lámi na tiene y de la que ya 
he hablado) puede y qu iere suplan tar a l 
ed ificio, conviniéndose así en su imagen 
o idea. 

Este asunto, evidentemente, va a preci
sar de una explicació n más compleja 
que el primero, porque ya no es cuestión 
ahora ele comprobar la precisión de los 
detal les que la estampa inmediatamen te 
nos ofrece, s ino ele entender las razones 
de cada elección, es decir, de cada uno 
de los momen tos del dibuj o que, sin 
veni r inevi tablementc fijados por la rea-
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El Escorial. Puerta principal. 

Meunier. Vista de El Escorial. Aguafuerte, 1665. 

Meunier. Patio de los Evangelistas. Aguafuerte, 1665 . 
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lidad de la construcnon, dependen del 
arbitrio (y reflejan, por tanto. las inten
ciones) del d ibujante. Porq ue según es
tas opciones hayan s ido resultará un di
ferente efecto del dibujo. 

Huelga decir que efecto tiene aquí el 
sentido de fin para el que una cosa se 
hace y no de emoción o sensación. Y si 
efecto es fin , convendrá conocer cuanto 
antes los medios por los q ue se alcanza, 
o sea, las opciones del artista. 

Unas recurriendo a pránicas corrien 
tes revelan un orden , no por convencio
nal desdeñable, sobre el que entender El 
Escorial; otras determi nadas por su vo
luntad muestran el lugar que el edificio 
ocupa en el paisaje , por extensión, en el 
mundo. 

Respecto a las u nas toda a lternativa se 
resume, primero en la fij ación de l punLO 
de vista frente a la fachada de poniente, 
que es la p rincipa l; y segundo, en el 
desa rrollo de la perspect iva central a lo 
largo del eje de simetría del edificio, 
sobre el que se sitúan las piezas singula
res del mismo. 

No es ocioso comprobar la exactitud 
con que la estructura del edificio coinci
de exacta men te con el orden contenido 
en las leyes geométricas de la perspecti
va, la puntualidad con que las largas 
crujías que limitan y d ividen a escuadra 
el gran rectángulo de la planta se acomo
dan a la abstracta cuadrícula que está en 
la base de su construcción más didáctica. 
T an precisas conven iencias no son sino 
mómentos dirig idos a evidenciar otra: la 
que se da entre el edificio dibujado y la 
perspectiva como formas simbólicas (6), 
puesLO que, en efecto, la jerarquizada 
serie de planos paralelos y la central idad 
del sist emati1..ado espacio perspectivo 
pueden seguirse s in desperdicio en la 
sucesió n frontal de fachadas (puerta 
principa l y templo) y cúp ula, en cuya 
dominadora esfera se resumen tanto el 
espacio de la perspectiva (puesto que el 
foco de esta se sitúa en su mismo eje) 
como la estructura toda del edi ficio di
bujado, que así, sin desajus te a lguno, se 
identifican. 

Pero esa imagen de El Escorial que el 
diseño nos ofrece, centralizada y armóni
ca, en la que todo elemento tiene su 
lugar sobre el enrejado de la planta y al 
mismo tiempo encuentra su sentido tan 
sólo en cuanto referido a la cúpula, ¿tie
ne alguna relación con el edificio verda
dera mente construido? 

Evidentemente no. 
Y no sólo porque en ella , a unque sin 

desvirtuar nu nca lo que hemos dicho 
que era una lectura li tera l de la fábrica, 
permanecen ocu ltas aquellas piezas que, 
como el ábside del templo y el palacio 
privado del rey, rebasan los límites rec
tangulares de la planta compromet iendo 
su geométrica pureza (7); o porque la 
representación de elemen LOs como la ga
lería de Convalecientes o las Casas de 
Oficios q uede interrumpida por los lími
tes del papel, insistiéndose así en la in te
gridad excluyente del núcleo de la cons
trucción. 



Fernando Brambilla. Patio de los Evangelistas. O leo, ap. 1825. Compárese con el grabado de 
Meunier. 

Bastará observar cua lquier o tra repre
sentación no oficial de El Escor ia l (pues
to que la de esta estampa se convertirá 
en la imagen solemne del edificio, idén
ticamente repetida en infinidad de oca
siones) par~i advertir las sensaciones ta n 
diversas que (·ste provoca en el á nimo de 
quien lo contempla . 

En uno de los grabados d ibujados por 
Meunier en 1665 (8), por ejemplo, en 
donde El Escoria l es visto desde o riente, 
es decir, desde el cam ino de Madrid, no 
sólo las masas del ábside y del pa lacio 
interrumpen el frente uniforme de la fa
chada posterior, sino que la misma cú
pul a. cuya relación orgán ica con el edi
f;c io queda violentamente rota por la 
li sura del dado del crucero interpuesto 
en tre los dos, se mues tra incapaz de cum
pl ir su pretendida función integradora, 
apareciC'ndo (porque, en efecto, de apari
ción se trata) en tre los ex trañamente des
plazados campana ri os y las puntiagudas 
tOiTes angulares, a usente como u na agu
ja más (9) . 

Y no es que MC'unier haya pre tendido 
ofrecer una visión pintoresca de El Esco
ria l, como harán los grabados de los 
l ibros de viaj es de los románt icos del 
X IX, de Roberts a Laborde. Para com
probarlo bastará s implemente ver de qu(
forma en otro de sus grabados sobre El 
Escoria l, el que representa el interior del 
pa tio de los evangelistas, ha uti l izado 
una sim etría perspectiva fro nta l cC'ntra
da en la cúpula del templete herreriano 
(convertida así en imagen de la del tem
plo). y ha eliminado t0dos los accidentes 
(chapi tel C's, campa narios. fa ldones de la 
cubierta de la escalera o testero de la 
nave de la ig lesia) q ue. surgiendo por 
encima de la balaustrada pud ieran com
prometer la uniformidad del recinto. 

Vemos. por tanto. q ue si a lg una ma
nipulación ha o brado Meuni er en sus 
imágenes. (·sta no se ha dirigido en mo-

do alguno contra la es tampa herreria na 
sino más bien a l con tra rio, en el sentido 
de imponer una inexistente unidad ele la 
o bra. 

Y eso no es consecuencia del puntO de 
vista elegido para mirar a l edificio: la 
irregular fachada orienta l. También des
de la Lonja provoca los mismos efectos. 

Veamos por ejem p lo una estampa cu
ya declarada intención es la de hacer 
va ler p recisamente el clasicismo de El 
Escorial: la del front ispicio del Compen
dio de Vitruvio, de Perrault , traducido 
al castellano por J oseph Castañeda en la 
tardía fecha de 1761 ( 1 O). 

Es evidente que esta vez no sólo se ha 
convertido la cúp ula en una más de las 
seis agujas que, con a l menos cuatro 
fo rmas diferentes, rebasan la cornisa de 
la fá brica, sino que o tros e lementos bá
s icos en la comprensió n del d iseño herre
riano, com o la puerta principal , com
puesta en la es trechez de una lámina 
añad ida después al muro orig ina l, el 
cual discurre sin a lteraciones tras las se
m icolumnas toscanas de su primer c uer
po, mues tran un carácter arti ficial, pos
ti zo. Y de nuevo, así como Meunier ha
cía desaparecer cualquier o bstáculo del 
horizonte de l patio de los evangelistas o 
desplazaba los campanarios del templo 
para enniadrar ent re ellos la cúpu la, per
s iguiendo la unidad que el modelo le 
negaba, el dibujante de la edición de 
Castañeda ha a umen tado el tamaño de 
la cúpula en relación a l de los campana
rios y la ha acercado a la fachada. bus
cando para ella esa centralidad que en la 
edificación real no ocupa. 

Veamos fin a lmente una imagen de ca
rácter bien distinto a las anteriores: la 
realista y, por ello, despreocupada vista 
de El Escorial que Gustave Doré tomó 
desde la ladera del cerro de San Ben ito, 
llamada tam bifo a la ejem p laridad ( 11 ). 
En ella. la cúpu la, oscurecida y ausente. 
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Frontispicio del O:>mpendio de Vitruvio, de 
joseph Castañeda, 1761. 

sombra de sí misma. recupera su d iscre
tO tamaño y pasa a ocupar su lugar en e l 
lím ite posterior de la fábrica. mostrándo
se el edificio, ya no como armoniosa 
ex tensión de miembros a lrededor de un 
centro poderoso, sino como tensa verte
bración de masas a los lados de un eje de 
simetría tan sólo entrevisto. 

Eugenio D'Ors, en Cúpula y monar
quía ( 12), escribió. sin duda con menos 
originalidad de la q ue él pensaba: "El 
clasicismo de un objeto real o ideal con
siste en la presencia, victoria y primacía 
de los elementos de unidad en el mis
mo". En este aspecto. el clasicismo de El 
Escoria l, su unidad, centralidad, orden 
jerárquico, existe únicamente en e l Sép
timo diseño, de ] uan de Herrera: tan 

' sólo en esa escenografía queda represen
tado el sistema idea l del que es imagen 
el g iro armonioso de las bolas que coro
nan torres. campanarios. pirám ides y 
chapi teles, como pequeños satélites alre
dedor de la g ran esfera de la cúpula. 

Pero toda la explicación ha consist ido, 
hasta ahora, en comprender el sentido 
de las determinaciones convencionales 
que el dibujante tomaba al mirar el edi
ficio (elección del punto de vista, fron ta
lidad ... ). Sin embargo. he d icho que ha
bía otro tipo de opciones. fi jadas exclu
sivamente por su volun tad, que van a 
mostrarnos, ante todo. la situación de El 
Escorial ante el mundo. 

Entre estas, la p rimera es la altísima 
disposición del punto de vista. muy por 
encima de la velcna q ue corona la pirá
mide de la cúpu la. Evidentemente uno 
de los mot ivos de tal elección está en 
inmed ia ta relación con toda la explica
ción an terior sobre el carácter frontal de 
la perspectiva. puesto que tan sólo ele
vando el punto de ,·ista puede conseguir
se una visión, aunque parcia l, del inte
rior de los patios. pero sobre tocio de la 
fachada del templo. que de otro modo 
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Custave Doré. Panorama de El Escorial, ap. 1860. 

q uedar ía oculta iras el frontón de la por
tada y los fa ldones de cubierta de la 
bibl io teca. Por o tro lado esta a h ura per
m ite reducir la importancia de los ca m
pa na rios de ma nera q ue ta n sólo la me
dia naranja de sus remates sobresale por 
encima de la cumbrera de las últ imas 
cubiertas, haciéndose as í ambigua supo
sición con respecto a la cúpu la, la cua l, 
encuadrada por las o tras dos, q ue son 
un eco suyo, se e leva sobre el resto del 
edificio - aunque ta n sólo lo suficien te 
para q ue no aparezca, tras ella, el cuer
po del pa lacio privado del rey. Así se 
o btiene ese li mpio encadena miento je
rárq uico de p lanos del q ue ya he ha
blado. 

Pero no es ese el único mo tivo de ta l 
elección . La gran a ltura del pun lo de 
vista permite que, an te los ojos del espec
tador, se prod uzca o tra revelación : la del 
inmenso pa isaje que se desa rro lla tras el 
edificio. Un pa isaje que tiene a n te todo 
dos particularidades: en p rimer luga r su 
morbidez; en segundo lugar su indefini 
ción. En efecto , es suave y ondulante, 
carece de accidentes y es tá fo rmado por 
una extensión de agradables colinas po
bladas de árboles, entre los que se d istri
buyen a ldeas y caseríos. Además, y como 
lógica consecuencia de esas cualidades, 
no posee un horizonte exacto en e l que 
comprobar su final, sino q ue se disuelve 
en una bruma que lo confunde con el 
cielo. 

Evidentemente esa blanda indetermi
nación ta n sólo p uede tener una conse
cuencia : exhibir la aristada, precisa du
reza del edi ficio; exponer su a bst racto, 
cerrado geometrismo. La lámina, por 
tanto, p re tende ser demostración de una 
idea bien determinada: El Escoria l no 
es tá en el pa isaje, sino fuera de él. 

Ninguna relación exis te, en efecto, en
tre esas colinas y el lugar en el que la 
fábrica se ed ifica: la pla taform a ( 13), ese 
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otro pa isaje horizonta l, liso, vacío, orde
nado mediame una ley simple, la de la 
cuadrícula, que se separa del an terior, 
q ue flo ta a un a dis ta ncia indeterm inada 
e inconmensura ble de su sinuosa corre
za. Pero no contraponiéndose a él, sino 
aún más radicalmen te, ignorándolo - y 
es casi un emblema q ue aquel paisaje se 
desarro lle precisamente a espaldas de la 
construcción-. 

Comparemos el grabado de Perret con 
la cop ia que para su T heatrum Orbis 
T errarum dispuso Abraha m O rtelius y 
gra bó Fra nz Hogenberg en Colonia en 
1591 (14 ). En e lla, debido a la aparición 
de fuertes y contrastadas sombras, las 
colinas del paisaje se ha n endurecido. 
Pero e llo no se debe tan sólo a la mayor 
tosq uedad e imperfección (15) del g raba
do del fl amenco, sino básicamen te a su 
incomp rensió n de la idea com enida en 
la es ta mpa de Herrera . Véase, por ejem
p lo, el exacto horizonte del pa isaje de 
Ortelius contra la indefinición del de 
Herrera y Perret. Mientras que aquí esa 
fa l ta de límites es condición de inmen si
dad, de infinitud, de a bsolutez para el 
paisaje (y sólo a un pa isaje absoluto 
podrá dar la espalda el tam bién absolu
to Escoria l desde su p la taforma) en el 
grabado del T heatrum el ho rizon te es 
un e lemento de realidad que cierra el 
paisaje y lo limi ta a él mismo, asignan
do así, en su inter ior, un lugar a cada 
obj eto y por encima de todos a l o bjeto 
Escoria l. 

Si en el g rabado de Herrera, por tan
to, el edi ficio ignora a l pa isaje, en el de 
Ortelius el paisaje es condició n de la 
presencia del edificio. 

Bas ta fija rse e n la concreta relac ión 
q ue en esta lámina, árboles y casas esta
blecen con El Escor ia l: por ejemp lo, el 
" molino" visible a la derecha de ambas 
es ta mpas, ha perd ido en la fl amenca el 
exclusivo valor de signo q ue ten ía en la 

herreriana, convirtiéndose en objeto ca
paz no sólo de defin irse asimismo a tra
vés de características exclusivas, sino 
también de determinar su propio lugar 
en la composición y, por tanto, de trans
formar en relativos el resto de elementos 
que entre e l límite de l papel y el hori zon
te aparezcan. Así, El Escorial se conver
ti rá en una construcción de dimens iones 
rea les, definidas sólo una vez en fu nción 
de ese sistema del que él, como el resto 
de las p iezas del grabado, es a la vez 
parte y fin. Nada q ueda aquí , pues, de 
la centralizada ausencia del Séptimo di
seño. Y es curioso que, intuyendo ta l vez 
estas d iferencias, pero sin advertir n i 
comprender su origen, O rtelius intenta
se modificar la relación existente em re 
edificio y plataforma, a umentando, en 
su ilustración, el tamaño que ésta tiene 
respecto a aquél. 

Sirva, pues, la comparación an terior, 
para mostrar cómo en el grabado de 
Herrera está presente u na idea, la cual 
no debe confund irse con el edificio, sino 
que es su interpretación. 

Pero he dicho que ah í El Escoria l se 
edifica en otro paisaje: la plataforma. 
Ahora bien, ¿cómo es ella? En primer 
lugar limitada, tan to más cualllo con tra
puesta a l indefinido fondo. Y es preciso 
fijarse en los p umos en los que se esta
blece su frontera advirtiendo la claridad 
con la que la línea extrema se define 

-para excluir toda relación em re ella y el 
exterior: en la parte baja de la lámina, 
en donde se muestra ejemplarmente la 
diferencia que existe emre la irregulari 
dad de un terreno también abstracto y la 
perfecta horizontalidad de la Lonja, li 
m itada por un antepecho que tan sólo 
una puerta, colocada en el eje del edifi
cio, permite atravesar; junto a la torre 
NE, emre el edificio y las Casas de Ofi
cios, en donde el dibujame ha dejado 
a lgo parecido a un paréntesis vacío, un 
espacio de papel en blanco entre los ú l
timos árbo les y el an tepecho en el q ue se 
inicia la p la taforma; en el mismo encua
dramiento del dibujo, q ue permite la . 
desaparición de l á ngulo NO de la Lon 
ja, el más comprometido, p ues corres
ponde a l punto en el que el terreno sube 
por encima del nivel de ésta, en el mar
gen del papel; y, fina lmente, en la inver
sión de las sombras a rrojadas, colocando 
un foco de l u z de l a pers p eCLiva 
aproximadamente en el norte, de mane
ra que son las fachadas de o riente y me
d iod ía las oscu ras y las di' occidente y 
septentrión las iluminadas por el sol. De 
es ta manera se consigue, en primer lu
_gar, que las Casas de Oficios aparezcan 
en sombra, insistiéndose, pues, en e l ca
rácter de muro o límite sin cualidades 
que su seriació n de h uecos ya tiene, y 
que la arrojada lo sea entre la calle que 
queda emre ellas y el antepecho de la 
Lonja, estableciéndose así una diferen cia 
a ñadida entre las dos superficies (Lonja 
y calle, es decir, lugar de El Escorial y 
exterior), de otra forma sólo distingui
bles por la línea del antepecho. En se
gundo lugar que la fachada de mediodía 



a rroje sombra sobre el ja rdín de los fra i
les, es termina ndo esa franja oscura la 
distancia entre edificio y paisaje (en es te 
caso el semiartificial de jardines y huer
tos) que aquí no da la inexistente 
pla taforma. 

Pero este trastocam iento en la orienta
ción del edificio tiene sobre su imagen 
un efecto a ún más importante: se evita 
as í que la co nstrucción arroje sombras 
sobre la Lonja, consiguiéndose, en pri
mer lugar, que no se produzca ent re am
bas esa distancia que la oscuridad provo
ca (como hemos vis to en la fachada de 
mediodía) y, en segundo lugar, haciendo 
desaparecer de esa relación la idea de 
tiempo que la existencia de sombras, ne
cesariamente cambiantes, introduciría. 

Por o tra parte, m ientras que la p lata
forma podría estar en cua lquier parte, 
puesto que su artificia lidad la convien e 
en indiferente a l paisaje al que se con tra
pone, El Escorial en cambio tan sólo 
puede es tar en la p la taforma: adviértase, 
por ejemplo, la ausencia de zóca lo en la 
fach ada del edificio. Las pequeñas ven
tanas que iluminan los sótanos se sitúan 
en el mismo paño de fachada que el 
resto de los huecos y siguiendo su mis
mo orden , como si cada uno de ellos 
fuera tan sólo el fragmento de otro ma
yor que ha quedado oculto bajo el nivel 
de la Lonja. De esta ma nera El Escoria l 
no está sobre la pla taforma , sino que 
surje de ella . El paisaje artifi cial de la 
pla ta fo rma, por tanto, se convierte en el 
lugar de El Escoria l precisamente por
que es el único que puede esta blecer con 
él una .relación a bsolu ta. 

Pero, además, a l no estar la platafor
ma en ningún lugar sino siendo indife
rente a todos, y El Escorial en ella, y a l 
mostrarse éste en la centra lizada perspec
tiva de que ha blaba anteriormente, que
da convertida su cúpula (ese punto úni
co al que todo él se refiere) en centro de 
un universo que la propia finitud de su 
luga r, como se ha visto, hace infinito. 

H errera, por tanto, ha reconstru ido el 
g ra n edificio y ha mostrado su idea. Y es 
precisamente aquí , en el d ibujo , donde 
más a llá de discusiones sobre su mayor 
o menor intervención en la obra , el a r
quitecto se nos revela como inventor de 
El Escorial, en el doble s ignificado de 
aq uél q ue da con una cosa nueva y del 
a rti sta que crea su obra. Y esa no es só lo 
una acti tud que podemos derivar de lo 
hasta aquí dicho, sino un papel q ue el 
mismo Herrera ex ige para sí en todas y 
cada una de las dil igencias que en torno 
a l negocio de las estampas realiza: basta 
leer el Memorial enviado a la Cámara de 
Casti lla en 1583, solicitando para impri
mirlas y venderlas el privilegio de trein
ta años, o el d irig ido a l año siguiente a l 
mismo rey con la petición de extender 
su s derechos a toda publicidad que, de 
cualq u ier forma, pudiera referirse a El 
Escoria l ( 16), para advertir la fo rma en 
que Juan de Herrera sentía la propiedad 
de ta l invención. 

Si la reco nstrucción o represen tación 
herreriana de El Escoria l pretende, como 
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Abraham Ortelius, Franz l-logenberg. Scenographia T olivs Fabricae S. Lavrenlii IN Escuriali, 
1591. 

El Escorial en su plataforma. 

hemos visto. mostra rlo no como resu lta
do de u n p roceso, y en consecuencia. l i
gado a él. sino. a l contrario, como idea 
que una vez hallada, y para poder serlo , 
debe, en su exacto y absolu to cerramien
to. hacernos o lvida r no sólo el rastro, las 
h uell as que nos han conducido a ella, 
sino incluso su ausencia ( 17), es precisa
mente para llenarla con una nueva pre
sencia, absoluta como la idea, y au tóno
ma: la del arquitecto. 

Pero recordemos, por un momento, 
que s i bien desde su nombra mient o co
mo "ayudante" de Juan Bautista de T o
ledo el nombre de Herrera aparece ya 
ligado a muchos de los sucesos que en 
El Escoria l tienen lugar, es sobre todo a 
part ir de la muerte de su maes tro cuan
do poco a poco se concentra rá n en {·I 

todas las respon sa bilidades tfrnicas. 
con structivas y orga niza tivas de la obra 
( 18). No nos debe resulta r extraño, pues. 
que en el Memorial q ue, reclamando 
una recom pensa a sus trein ta y un años 
de servic ios. Herrera d irige a l rey en ma
yo de 1584. recuerde. entre ot ras cosas. 
su labor aún no concl uida en El Escoria l 
de la sigu iente manera: " Dar orden en la 
hechura de los tejados de los quartos de 
S Lor0 con la cual quedó el edificio más 
hermoso y provechoso y se ahorraron 
más de 200 mil ds / L o mucho que se ha 
ahorrado en la fábrica de la yglesia con 
la nueva orden que él dio, y lo que más 
se deve extimar habrr hecho en ocho 
años lo que era imposible haz.ene en 80 
por la traza antigua I el cuidado que ha 
procurado ha buscar medíos pa que se 
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haga más perfectamente y a menos costa 
las obras" ( 19). 

Ahorro de tiempo y dinero es lo que 
Herrera ofrece a su rey: en estos términos 
(y del mismo modo que en la represen
tación realizada en el Séptimo diseño 
reclama los derechos y la autonomía de 
su invención frente a l edi fi cio) reivindi
ca su papel de verdadero (y único) res
ponsable del proceso de producción de 
la o bra, es deci r, reivindica de nuevo la 
autonomía de ese papel, esta vez frente a 
la que, a la luz de sus méritos, debe 
mostrarse como incapaz y, por consi
guiente, anacrónica actu ación de apare
jadores, artífices, maestros y obreros, o 
sea, frente a la o rganización tradicional 
de la obra (20). 

Teniendo en cuenta esa nueva con
ciencia, tan crítica y profundamente asu
mida por Herrera , no debe extrañar q ue, 
comentando las innovaciones técnicas 
por él introducidas en El Escorial, Man
fredo T afuri vea, en las peripecias del 
español, un reflejo de las que "riassu
mendo nelle propie competenze l'intero 
proceso ideativo e l'intero programma 
tecnologico" (21 ), Brunelleschi tuvo que 
superar en Sa nta María del Fiore. Pare
cería, en efecto, que Herrera responde 
con exactitud, por vez primera en tre los 
artistas españoles, a la figura del arqui
tecto moderno definida ciento cincuenta 
años antes, de una vez por todas, en la 
fl oren tina revolución brunelleschiana. 
Sin embargo no es así. Aquella asunción 
por la persona del arquitecto de todo el 
proceso inventivo y de wdo el programa 
tecnológico que, como hemos vis to , se 
da en Brunelleschi y en Herrera, tiene, 
en el primero, un claro sentido: "Brune
lleschi garantisce all' esperienza architet
ton ica l'integrazione della razionalita 
forma/e con quella strutturale" (22). En 
el florentino, por tanto, control tecnoló
gico y control formal no son s ino dos 
ins ta ntes de un solo gesto, cuyo resulta
do es también, sin desajustes, sin diferen· 
cias, su idea. En H errera, en cambio, 
hemos visto cómo esos dos procesos es
tán bien diferenciados: en el primero, 
resolviendo los problemas técn icos y o r
ganiza tivos de la obra, haciendo que El 
Escoria l pueda ser construido, Herrera 
es tá sirviendo como criado del rey (y as í 
lo recordará en sus memoria les), es decir, 
está actuando públicamente; en el segun
do, representa ndo El Escorial e inventa n
do su forma, mostrando su idea, no está 
sino realizando un acto estrictamente 
privado, intrascendente: en efecto, por

. que, como hemos visto, esa idea que el 
Séptimo diseño nos muestra es, tan sólo, 
interpretación de lo ya existente, y no su 
origen. 

Contrariamente a la visión que a lgu
nos historiadores nos han dado de un 

. Herrera cuya vo luntad de conocimiento 
estaría basada en una concepción sint é
tica , universa l y, por tanto, mágica (23) 
del saber, el g ra n arquitecto se nos pre
senta reconociendo, sin nosta lg ia, la im
posibilidad de ese universalismo y, aún 
más. aceptando, como medio de sus p ro-
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pias acciones, la definitiva desaparición 
de wda posibilidad de síntesis entre téc
nica y forma, entre ciencia y arte (24). 
No debe extra ñarnos que Herrera, al 
mismo tiempo que inventa· máquinas p 
instrumentos ·de navegación o desarrolla 
pla nes de ingeniería destinados a l a pro
vechamiento de aguas o a la explotación 
de tierras a ba ndonadas, sea también un 
buscador de tesoros enterrados (25) . 

¿Podría ser de o tro modo un servidor 
de la corte española de Felipe 11? 

Responder a esta pregunta, sin em
bargo, será tema de otro-discurso. 

J. J. L. 
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