
 

 

 

 
Orden, decoro, detalle, pragmatismo e interés paulatino por el ámbito de las pinturas 

religiosas, con una clara diferenciación entre lo público y lo privado, serían las 

características más sobresalientes. En lo público, Felipe II iba a desarrollar sus propias 

directrices que iban a dar un cambio de timón importante al estilo escultórico y 

pictórico de la España de mediados del siglo XVI. 

 

Fernando Marías 

“El arte en España” 
 

 

 
 

ernando Marías, 

catedrático de Historia del 

Arte, advertiría desde el 

comienzo de su 

conferencia, documentada en gran 

parte a través de la exposición de 

gran número de diapositivas, que 

hablar de Felipe II y hablar de su 

arte no supone una tarea fácil y 

menos aún hacer una síntesis de 

su reinado de más de cuarenta 

años. La formación de Felipe II 

como hombre, cultivado al 

dictado de una serie de maestros 

que su padre colocó en su entorno 

desde su adolescencia, estuvo 

volcada no tanto en una 

educación artística en términos 

figurativos, sino en una educación 

arquitectónica. Ello se debió a la 

comprensión de la arquitectura 

como una actividad aplicada de la 

ciencia matemática que, por lo 

tanto, contribuía en buena parte al 

conocimiento del aspecto práctico 

de la actividad geométrica y 

aritmética para un príncipe que se 

preveía como un gran guerrero 

del mismo modo que por aquel 

entonces lo era su padre. Basta 

pensar para entenderlo en el 

futuro cardenal Juan Martínez 

Siliceo, uno de los matemáticos 

más importantes, o en el maestro 

de geografía, de historia, de 

matemáticas, de arquitectura, 

Honorato Juan, que pasaría a ser 

con el tiempo, por orden de Felipe 

II, el maestro en estas mismas 

disciplinas de su hijo el príncipe 

don Carlos. Por tanto, Felipe II no 

encontró en su padre la necesidad 

de tener un maestro que le 

enseñara las artes figurativas o 

que le explicara el contenido, la 

significación, las funciones de 

éstas. Según el conferenciante 

esto cambiaría radicalmente en 

las generaciones venideras; pues 

el propio Felipe II sí colocó un 

maestro de pintura para la 

educación artística de su hijo 

Felipe III. A juicio de Fernando 

Marías, ello hace pensar que 

desde esa fecha comenzara a 

sentirse una preocupación 
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especial por la educación en las 

artes figurativas. Piénsese, por 

ejemplo, en el fraile dominico 

Juan Bautista Mayno como 

preceptor de Felipe IV. Esta es 

una de las innovaciones que va a 

introducir Felipe II: intentar que 

el príncipe heredero, y de resultas 

cualquier miembro de la familia 

real, tuviera una educación y un 

gusto en las artes figurativas y 

arquitectónicas que iba a poner de 

relieve la enorme importancia de 

las actividades artísticas. 

 

No resulta tampoco fácil la tarea 

de presentar una imagen hasta 

cierto punto coherente de un 

hombre que prolonga su actividad 

como propiciador de las 

actividades artísticas y 

arquitectónicas durante medio 

siglo con notables cambios a lo 

largo del mismo. Según explicó el 

conferenciante, la imagen más 

tópica, incluso a través del retrato 

de Felipe II, es la que ha quedado 

en el imaginario colectivo de 

todos nosotros, similar a esa araña 

escondida en El Escorial, el rey 

viejo, agotado. Sin embargo, 

existe otra imagen, en 

consonancia con las imágenes 

literarias que a su muerte se 

dieron de él, “ha muerto la 

chinche” —se dijo—, “ha dejado 

de molestar”, con esa serie de 

paralelos, de imágenes 

zoomórficas que tan frecuentes 

iban a ser en el ambiente artístico 

de todo el Renacimiento. Es 

evidente que las distintas 

imágenes que nos quedan de 

Felipe II de etapas anteriores 

desde los años cuarenta nos 

presentan a un personaje 

completamente diferente. De este 

modo, se encuentran imágenes 

como la del príncipe virtuoso, el 

príncipe elegante, el príncipe 

galanteador, el guerrero poderoso, 

e incluso fuerte desde un punto de 

vista físico, musculado, varonil. 

Otra importante también sería la 

del Felipe II ya maduro, después 

de haber sufrido una crisis 

personal importante, a finales de 

los años sesenta, cuando mueren 

su tercera esposa Isabel de Valois 

y cuando muere trágicamente el 

príncipe don Carlos. En su cuarto 

matrimonio con su sobrina Ana 

de Austria nos encontramos con 

un personaje maduro que 

discierne perfectamente entre el 

ámbito de la expresión artística y 

arquitectónica de carácter privado 

y el ámbito de lo público. 

 

A juicio de Fernando Marías, se 

trata de un personaje que 

diacrónicamente se va 

modificando, que va cambiando a 

tenor de las décadas y de sus 

avatares biográficos. En cualquier 

caso, cabría afirmar que a lo largo 

de toda su vida mantiene una 

distinción entre la actividad de un 

mecenas en lo privado y en lo 

público. En este sentido, cabría 

reflexionar sobre la obsesión que 

tienen Carlos V por el “furor” en 

una doble vertiente: el furor que 

se ha de emplear contra los 

enemigos, esto es, la imagen 

pública, vestida, armada, y el 

furor que debe dominarse en la 

propia personalidad para llevar 

una actuación prudente, meditada, 

justa y, por lo tanto, 

representando una actitud 

interiorizada de comportamiento 

moral, ético, del individuo. 

El mundo del siglo XVI, del 

Renacimiento más maduro, lo que 

estaba elogiando era la figura del 

artista como gusano de seda, más 

que la del artista “abeja faber”, 

que a pesar de que se muestra 

encerrado en su propio capullo va 

destilando el hilo precioso de la 

seda hasta crear algo 

absolutamente de la nada. Felipe 

II no sólo intenta crear una 

arquitectura que establezca una 

síntesis de aportaciones propias, 

españolas, italianas, flamencas e 

inglesas, sino que intenta un 

proceso de modernización, de 

 



racionalización, de la actividad 

arquitectónica y figurativa en 

general. Lo que se demuestra a 

través de algunas de las 

iniciativas que presentadas por 

casi su alma gemela, Juan de 

Herrera, (como la Academia de 

Matemáticas y de Arquitectura o 

como la publicación de los más 

importantes tratados de 

matemáticas y de arquitectura de 

la época) iban a fijar un modelo 

educativo para las generaciones 

de los nobles españoles, que se 

iba a prolongar a través del 

Colegio Imperial y del Colegio de 

Príncipes hasta la época 

prácticamente de Felipe IV, es 

decir, una racionalización a través 

de una simplificación de muchas 

de las características que el estilo 

más tradicional español de la 

primera mitad del siglo XVI había 

hecho propias. Piénsese en la 

imagen de una España plateresca 

y las lágrimas que muchos 

historiadores han derramado ante 

la desaparición del gusto sensual 

por las decoraciones de grutesco 

en las que los juegos de luces y 

sombras sobre imágenes 

decorativas de carácter figurativo 

iban a ser suplantadas por la 

“dictadura” del cartabón y la 

plomada de Juan de Herrera. De 

una simplificación y de una 

tendencia a la desornamentación 

tan radical se pasaría a unos 

deseos de ornamentación que la 

tradición del mundo gótico y del 

plateresco habían hecho 

sinónimos en el siglo XIV de lo 

que debía ser la arquitectura 

española. 

 

El conferenciante, en una de las 

muchas diapositivas que iba 

minuciosamente comentando, 

mostró la imagen del documento 

de Herrera en el cual hace una 

propuesta de fundación de una 

Academia de Matemáticas y 

Arquitectura, que se vincula con 

los deseos de construir un Estado 

moderno, en el cual las obras 

públicas gozaban de una 

importancia fundamental y en el 

que la exclusión del ornato 

conllevaba una reducción de los 

costos de los tiempos de la 

construcción; lo que iba a 

permitir que una ciudad como 

Madrid se convirtiera en corte 

digna de ser alabada por los 

arquitectos extranjeros que la 

visitaran, no tanto por su limpieza 

como por la amplitud de calles y 

plazas, por la dignidad decorosa 

de una arquitectura 

fundamentalmente seriada, 

repetitiva, pero que daba una 

imagen de decoro modesto a la 

nueva capital que se desarrollaba 

desde 1561 a una velocidad 

impresionante. 

 

El ponente destacó la idea del 

movimiento, del cambio, 

diacrónico que sufre el 

pensamiento artístico y 

arquitectónico de Felipe II hasta 

buscar una significación añadida 

a la magna construcción de la 

obra de El Escorial. Si pensamos 

en Felipe II con una veta 

compositiva, la conclusión a la 

que se podría llegar es que nunca 

fue un artista. La única vez de la 

que tenemos constancia de que 

propiciara una iconografía y una 

composición de un cuadro es en 

los años setenta al encargar un 

lienzo de Tiziano en 

conmemoración de la Batalla de 

Lepanto después de que desde la 

Corte madrileña se le enviaran 

retratos pormenorizados de 

detalle del rostro del rey y un 

diseño compositivo basado en 

diferentes indicaciones de Felipe 

II por su pintor Alonso Sánchez 

Coello. 

 

El carácter detallístico y realístico 

del arte flamenco le condujeron a 

que se preocupara por coleccionar 

cuadros flamencos. Mandaba 

incluso copiar algunas de las 

obras que no podía conseguir para 

sus colecciones o iglesias para allí 

donde imaginaba construir 

capillas privadas. El elemento de 

 



detalle, como una de las 

características principales del 

gusto de Felipe II, revela un 

pragmatismo y un obsesión por 

los detalles manifiesto no 

solamente por su admiración a la 

pintura flamenca sino también por 

todas las anotaciones, co-

mentarios, informes que realiza 

sobre los artistas. A veces, se nos 

presenta Felipe II como un 

hombre que se pierde en los 

detalles, que como rey papelero, 

como rey tejedor, parece estar 

fijándose más en menudencias, 

perdiendo de vista el conjunto del 

bosque. 

 

Hay que bucear en algunas de las 

fuentes que nos transmiten la 

imagen más íntima de Felipe II 

para encontrar alguna concepción 

o comentario que se saliera del 

detalle y de la minuciosidad que 

tanto le atrajeron. Es interesante 

el estudio de las cartas que 

durante su estancia en Portugal 

escribió a sus hijas, Isabel Clara 

Eugenia y Catalina Micaela, en 

esas fechas unas quinceañeras. 

Estas cartas nos muestran el lado 

opuesto frente a ese gusto por el 

detalle. Fundamentalmente en 

ellas sorprende su interés por el 

paisaje natural, por los jardines, 

por las huertas, por los espacios 

más amplios, como el de la Plaza 

del Comercio que se abría en 

Lisboa al río Tajo. Sus 

confesiones a sus hijas se refieren 

sobre todo a pinturas de El Bosco, 

y al mismo tiempo revelan como 

Felipe II disfrutaba explicando en 

la intimidad a sus hijos y a su 

mujer lo que veía a través de sus 

obras de arte. 

 

Según el conferenciante, Felipe II 

modifica su gusto a lo largo del 

tiempo, cambiando hacia una 

vertiente mucho menos secular, 

mucho más religiosa, en lo que a 

las artes figurativas se refiere; tal 

y como demostraría su rechazo a 

proyectos realizados por italianos 

para la tumba del emperador nada 

más morir éste. Estos cambios no 

sólo se originan por la muerte de 

los artistas que habían comenzado 

a estar a su servicio sino que 

también se deben a un cambio 

radical del gusto a finales de los 

años sesenta. El gran retablo de 

El Escorial muestra la severidad 

absoluta de las líneas proyectado 

por Juan de Herrera que iba a dar 

un giro absoluto al conjunto de la 

retablística española habituada a 

aquellas especies de celdillas 

acumulativas de los retablos 

platerescos o a la acumulación de 

figuras de madera y de armazón 

arquitectónico de madera a la que 

habían llegado retablistas como 

alonso de Berruguete o Juan de 

Juni. Si no contó con estos 

artistas es porque, a su juicio, 

eran demasiado anticuados y 

porque la representación de la 

imagen religiosa no iba 

concordando con la 

transformación de su propia idea, 

sobre lo que debían ser las 

funciones y el carácter específico 

de la pintura religiosa. 

 

F. Marías también puso de relieve 

que fue un rey viajero, sobre todo, 

a finales de los años cuarenta, 

desde 1548 hasta 1559. Durante 

esta década el tiempo que pasa en 

España es mínimo. Tiene un 

contacto enorme con las 

construcciones civiles y religiosas 

del mundo renacentista italiano, 

desde Génova hasta Trento, tiene 

también la experiencia del mundo 

inglés, que va dejando también 

una huella decisiva en su gusto 

por lo pintoresco, por los perfiles 

recortados, por las plantas 

movidas, por el resultado formal 

en términos de bloques, que 

respondía a una concepción más 

compleja y fundamentalmente 

más confortable de lo que debía 

ser un edificio. Frente al carácter 

ortogonal, simple y destartalado 

de los palacios en los que había 

vivido en Valladolid o en Madrid, 

iba a descubrir y admirar los 

ambientes del confort y de la 

 



riqueza tanto de las mansiones 

principescas italianas como de las 

flamencas e inglesas. Esta nueva 

imagen de los palacios constituye 

una novedad radical importante 

dentro del mundo español. 

Piénsese, por ejemplo, en los 

tejados a la flamenca de pizarra o 

en el gusto por los tejados 

inclinados. El ayuntamiento de 

Amberes, proyectado por 

Cornelis Floris a partir de 1561 

con esa mezcla de renacimiento 

italiano, de gran severidad, con 

esa composición de retablo 

eclesiástico en la parte central y 

los tejados a la flamenca, podría 

considerarse un precedente de lo 

que sería la solución final para la 

gran fachada del Monasterio de 

El Escorial. 

 

Estamos ante un hombre que se 

interesa también por las 

antigüedades tanto romanas como 

artúricas. En lo que a los jardines 

se refiere adopta una actitud 

novedosa introduciendo una 

renovación radical inspirada en la 

manera de los jardines flamencos, 

franceses, ingleses, en los que se 

mezclaban tradiciones italianas y 

septentrionales y que iban 

paulatinamente a desterrar los 

modos de los jardines de tradición 

hispano-musulmana que eran los 

vigentes por aquella época en 

España. Se conseguiría en esta 

época una imagen de los jardines 

más civilizada, más occidental, de 

la que hasta la fecha había 

existido. Uno de los jardines más 

caros sería el de la Casa de 

Campo en torno a esa pequeña 

mansión con sus galerías que le 

permitían la contemplación desde 

distintos ángulos del edificio del 

conjunto del jardín. Introdujo 

también la tendencia de recurrir a 

la figura del estanquero, del 

jardinero y de un conjunto de 

hombres a su servicio, que serían 

los encargados de introducir las 

novedades técnicas y formales del 

mundo septentrional. Se observa 

en la forma de organización de 

los jardines su mentalidad 

matemática en gran parte debida a 

la formación que había ido 

recibiendo desde su adolescencia. 

 

Su gusto por el confort le conduce 

a hacer propuestas rechazadas 

muchas veces por sus propios 

arquitectos de elevar elementos 

que rompieran las líneas básicas 

de edificios que se estaban 

construyendo pero que respondían 

a sus deseos de tener 

apartamentos para añadirlos al 

Palacio del Pardo. De él partió la 

idea de introducir nuevos jardines 

por debajo del nivel del castillo, 

utilizando para ello las fosas de 

carácter militar que habían 

perdido su función y que rompían 

también por completo el buque 

del Palacio del Pardo. 

Encontramos una sucesión de 

pisos acristalados que le 

permitían no solamente tomar el 

sol sino también contemplar el 

paisaje que estaba a un lado y a 

otro del foso de esta especie de 

galerías en diferentes pisos, así 

como contemplar también la 

belleza del paisaje de las Siete 

Revueltas y de la sierra de 

Segovia. 

 

Esta nueva visión del confort, de 

crear espacios específicos para 

pasear en el interior cuando hacía 

frío o para pasear en el exterior de 

los jardines cuando hacía calor, le 

llevarán a hacer diversas 

propuestas que rompían con las 

tradiciones españolas en materia 

arquitectónica. Piénsese, por 

ejemplo, en la gran torre dorada 

que iba a levantar con una mezcla 

de formas italianas y materiales 

de ladrillo flamencos, con una 

sucesión de ventanas que 

permitieran el soleamiento, 

acentuando la iluminación y 

proveyendo al lugar de 

calefacción para el invierno. 

Todas estas ideas contribuirán a 

 



proyectar una imagen del Palacio 

del Alcázar de Madrid a lo largo 

de los siglos. 

 

Existen dibujos en los que se nos 

muestra Felipe II interviniendo en 

esas minucias que difícilmente 

nos dan una idea de una 

personalidad con grandes vuelos, 

pero sí diríamos con una 

concentración en los pequeños 

detalles de carácter más práctico. 

Ello lo demuestra, por ejemplo, su 

manifiesta preocupación por el 

lugar adecuado en el que debía 

abrirse una puerta o abrirse una 

pequeña ventana. Son numerosos 

los dibujos de sus arquitectos que 

él minuciosamente iba a corregir 

para adecuarlos a las necesidades 

de carácter funcional más 

prosaicas, pero que intentaban 

hacer más agradable y más 

confortable la vida frente a la que 

había llevado de joven en los 

destartaladísimos palacios 

españoles. 

 

En esta línea de renovación del 

confort, de introducir una nueva 

manera de vivir y al mismo 

tiempo de recrearse con 

figuraciones llenas de atractivo y 

de erotismo, Felipe II introdujo 

una moda que iba a ser decisiva 

en la transformación de los 

palacios. Las grandes estructuras 

abovedadas a la italiana, con unas 

decoraciones de estucos 

lujosísimos, con pinturas al 

fresco, con imágenes de gran 

contenido erótico, son una buena 

muestra de ello. Esta renovación 

radical se manifiesta en la 

sustitución del enriquecimiento 

dorado sin figuración, sin 

narración, que suponían los 

artesanados de tradición hispano-

musulmana, conocidos en el siglo 

XVI como el estilo castellano. 

Piénsese en el palacio de los 

Duques del Infantado de 

Guadalajara, en el que se 

encuentran grandes salas de 

figuras complicadas, con 

arquitecturas fingidas a través de 

las cuales se podían ver imágenes 

olímpicas, mitológicas, que 

vuelven a reaparecer en palacios 

como el del Marqués de Santa 

Cruz, y que crean la imagen en la 

que la arquitectura fingida 

sustituye a los tapices que 

enriquecen el estilo de los 

palacios españoles. 

 

Como contrapunto, explicaría 

Fernando Marías, se observa una 

austeridad en los espacios de 

meditación, esto es, de 

actividades religiosas. Así, por 

ejemplo, El Escorial por ser 

frecuentado fundamentalmente en 

las épocas de Pascua de 

Resurrección y de Navidad 

sustituye el tono de lujo y 

esplendor por un ambiente de 

confort, de pequeños elementos 

que facilitan la vida cotidiana, 

pero con una gran sobriedad que 

es lo que sobre todo va a 

caracterizar la última etapa de la 

vida de Felipe II. 

 

Se observa orden, decoro, detalle, 

pragmatismo, interés paulatino 

por el ámbito de las pinturas 

religiosas, con una clara 

diferenciación entre lo público y 

lo privado. En lo público, Felipe 

II iba a desarrollar sus propias 

directrices que iban a dar un 

cambio de timón importante al 

estilo escultórico y pictórico de la 

España de mediados del siglo 

XVI. Una tendencia que le lleva a 

ordenar, a buscar la claridad, a 

lograr la idoneidad entre la 

función que tienen encomendadas 

las imágenes y los modos 

expresivos que deben realizase. 

 

Al mismo tiempo, Fernando 

Marías puso de relieve que Felipe 

II buscaba el protagonismo de la 

propia imagen y no el 

protagonismo del artista. Se 

observa cierta tendencia en él a la 

despersonalización dentro del arte 

de carácter público. En cierta 

manera, se trataba de anular al 

artista para que la información 

que procedía de las imágenes 

quedara perfectamente al margen 

de curiosidades y superfluidades, 

como se decía en aquella época. 

 



 

Se busca la simplificación, la 

verdad. Al mismo tiempo, Felipe 

II tiene verdadera obsesión por 

encontrar imágenes de los santos, 

lo que le lleva a propugnar 

labores de arqueología de las 

imágenes en las iglesias 

paleocristianas romanas para 

buscar los verdaderos retratos de 

los personajes. Le importaba 

enormemente la presencia digna y 

absoluta de los propios santos 

más que el artista que había 

producido o producía esas 

imágenes. Juan Navarrete “El 

Mudo” destacaría en este 

contexto. La búsqueda de la 

claridad y la transparencia le aleja 

de las imágenes alegóricas 

complejas e indescifrables. 

Desarrolla una especie de 

realismo de detalles en muchos de 

los cuadros que va a caracterizar 

el arte del siglo XVII. Ya se dejan 

entrever durante esta época en 

diferentes obras atisbos de 

naturalismo dentro de los límites 

de lo más absolutamente 

decoroso, lo cual se mantendrá a 

lo largo del siglo XVII. Las 

imágenes complejas llenas de 

sentidos teológicos que aparecen 

en muchos proyectos serían 

censuradas debido a la firme 

apuesta que hace Felipe II por la 

claridad y la simplicidad más 

absoluta. 

 

Según el conferenciante, en su 

tendencia de tejedor mezclado 

con Penélope se deja traslucir su 

capacidad de sustituir, de 

cambiar, de buscar siempre los 

elementos adecuados, para 

conseguir lo que era lo más 

idóneo desde su punto de vista. 

La labor de búsqueda de una 

adecuación absoluta se combina 

con una reducción de la carga 

emotiva en muchas de las obras 

pictóricas. Esa adecuación entre 

imagen y texto, entre función y 

estilo, va a llegar a su mejor logro 

en las grandes series de imágenes 

de la vida de Cristo o de las 

escenas sacramentales que se en-

cuentran detrás del altar mayor 

del Monasterio de El Escorial. 

 

Fernando Marías manifestó que el 

estilo puntillista de los mosaicos 

del mundo paleocristiano lo 

intenta revitalizar Felipe II. 

Destacó también su gusto por las 

miniaturas poniendo de ejemplo 

los frescos del Claustro de los 

Evangelistas de El Escorial a 

pesar de que han perdido por 

completo este carácter puntillista 

en sucesivas restauraciones. Si las 

imágenes son una ilustración del 

texto la solución mejor vendrá 

cuando se recupere el de la 

ilustración de un manuscrito. 

 

Hasta el fin de su vida Felipe II 

siguió con estos criterios claros 

de lo que debía ser el ámbito de lo 

público y el ámbito de lo privado, 

de las funciones diferentes 

encomendadas a las artes. Esta 

idea moderna de buscar la 

propiedad de las formas, la 

funcionalidad al extremo, sería la 

gran aportación fundamental de 

Felipe II al arte español desde la 

segunda mitad del siglo XVI, 

concluyó Fernando Marías. 

 

C.H.L. 

 

 

 

 

 

 


