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a presentacion de la obra que tenemos hoy el placer de contemplar en el Museo
Municipal de Madrid hace que me sienta doblemente satisfecho: como
Alcalde, por haber recuperado para el patrimonio artistico municipal una obra
de singular importancia, que autores como Elfas Tormo habian dado por perdida. y
que desde el momento en que Carmen Reche me dio cuenta de que su investigacion
sobre un lienzo repintado existente en el Museo le habia llevado a la conviccién de
encontrarse ante una excepcional obra de Luca Giordano no dudé en autorizar la con-
tinuacion de esa investigacién y la consiguiente posterior restauracion de la totalidad
del lienzo, y como ciudadano, al poder disfrutar el feliz resultado de un laborioso y

brillante proceso de restauracion.

Este gran lienzo, obra del pintor napolitano Luca Giordano, constituyé, desde su co-
locacién en la Capilla hacia 1703, una de las joyas del Hospicio madrilefio. Famoso
ya en tiempos de Palomino, habia llegado hasta nosotros cubierto de un tosco repinte,
pudiendo tan sélo dar una idea de su belleza original el espléndido boceto que se con-
serva en el Palacio Real de Madrid. y que ha sido generosamente cedido para esta
ocasién por el Patrimonio Nacional, para que podamos contemplarlo junto a la obra

para la que fue concebido.

Representa al santo rey Fernando I arrodillado entre nubes y rodeado de dngeles,
ante la figura de la Virgen con el Nifio, quien atraviesa con una lanza a un mons-
truoso dragén. El monarca les ofrece la toma de la ciudad de Sevilla a los almoha-
des, llevada a cabo en su tercera y iltima campafia reconquistadora. Las murallas de
la ciudad, que tras dos afios de asedio capitulé el 3 de noviembre de 1248, aparecen

rodeadas por sus tropas, que sefiala con la mano izquierda.

Dos veces tenemos, pues, representada en el edificio del Hospicio la figura de San
Fernando, a cuya advocacion se consagro: realizada en piedra caliza por Juan Ron en

la portada de su amplisima fachada, que precisamente coincide con los pies de la

iglesia, y en la que toda la decoracion de frontones curvos y partidos, estipites y con-




chas converge con extraordinario acierto hacia la hornacina donde se encuentra el
Rey Santo recibiendo las llaves de Sevilla. y en el testero de la iglesia, esta vez pinta-
da al 6leo por la genial mano de Luca Giordano. Mientras que en la portada la escultu-
ra de San Fernando centra la atencién, aqui encontramos la composicion distribuida en
tres planos: el celestial, representado por la figura de la Virgen con el Nifio, rodeada de
dngeles; el terrenal, abajo, con la escena de la batalla; y San Fernando, en el plano cen-

tral, sirviendo de enlace entre los dos. en su doble calidad de santo y de conquistador.

Su iconografia es doblemente interesante, al ser ésta una de las primeras representa-
ciones del rey como santo, ya que pricticamente acababa de ser canomzado. La mo-
narquia espaiola se empieza a valer as{ de su figura hagiografica, al igual que la

monarquia francesa lo venia haciendo con la de San Luis.

Por dltimo quiero destacar la representacion de la Virgen, con una iconografia poco
usual en nuestro panorama artistico, mezcla de nuestras Inmaculadas y de las
Madonnas italianas con Nifio. Maria aparece tal y como la describe San Juan en el
Apocalipsis, rodeada de estrellas que simbolizan los doce signos del Zodiaco. como
Virgen combatiente contra el mal; pero a la vez mediadora a través del Nifo, que es

quien realmente aplasta al dragon.

Sélo me resta, pues, manifestar mi agradecimiento a la restauradora dofia Carmen
Reche Ruano por el magnifico trabajo realizado, al profesor Pérez Sdnchez por su va
liosa aportacién cientifica a la obra, al equipo del Museo Municipal y a cuantos han
hecho posible que hoy podamos todos disfrutar con esta maravilla

l r_'..tr. .|‘I'('.{.u ’

José Maria Alvarez del Manzano y Lopez del Hierro

Al 'd“r{’t;l' hjl' .UH(!F'M




| redescubrimiento del cuadro San Fernando ante la Virgen enriquece el patri-
monio historico-artistico municipal con la tnica obra de Luca Giordano que

posee el Excmo. Ayuntamiento de Madrid.

Su recuperacion ha sido una de las tareas mds gratificantes abordadas dlumamente
por la Concejalia de Cultura, pues se trata de una obra concebida y ejecutada dentro
del mds puro estilo de su autor. Educado dentro de la tradicion riberesca y apodado
desde su juventud "11 fa presto” por la celeridad con que realizaba sus trabajos, Luca
Giordano, a través de sus viajes por Italia, se forja un estilo propio de pintura deco-
rativa que destaca por su extraordinario virtuosismo y dominio de todos los recursos
técnicos. Llamado a Espafia por Carlos Il en 1692, durante sus diez afios de estancia
entre nosotros enriquecié su estilo con la aportacion velazquea, evidente en las

obras de sus tltimos afios, como es el caso de la que hoy nos ocupa.

Realizada para la Capilla del Hospicio, el lienzo fue colocado en el altar mayor,
donde permanecié durante mas de dos siglos, al menos hasta 1924, pues una foto-
grafia de la época nos lo muestra ain en su lugar de origen, aunque ya totalmente
repintado. Después de esa fecha debid retirarse temporalmente, ya que no aparece
en la exposicion de "El antiguo Madrid", de 1926, pero hacia 1930 volvié a
colocarse en el testero de la Capilla. Aunque se sospechaba que la obra de Lucas
Jorddn podfa encontrarse bajo aquella tosca pintura, la magnitud del trabajo a reali-
zar y la dificultad de acceso al mismo, al utilizarse la Capilla como depésito de la
Biblioteca Municipal, hizo que durante muchos afos no se pudiese acometer el tra-

bajo de restauracion.

Antes de la inauguracion de la Capilla del Museo como Sala de conciertos y actos
culturales a finales del 90, las obras del edificio y el lamentable estado de conserva-
cién del cuadro aconsejaron nuevamente, y por segunda vez, su retirada del lugar
para el que se habia realizado, el testero de la Capilla. Con tal motivo fué enrollado

en un rulo de grandes dimensiones, para su posterior traslado a los almacenes.
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Alortunadamente, el celo de los conservadores del Museo Municipal y el interés de
mi antecesor en la Concejalia de Cultura, don Pedro Ortiz, les llevaron a encargar a
un profesional una intervencién, cuyo objeto era verificar la existencia de pintura
subyacente y evaluar tanto su estado de conservacién como las posibilidades de re-
cuperacion. El trabajo fue encargado a la persona que finalmente ha realizado toda

la restauracién, dona Carmen Reche.

Las diferentes calas realizadas a finales de 1991 confirmaron que se trataba del cua-

dro original del pintor napolitano.

Una vez constatada la autenticidad del lienzo, al encontrarse la pintura primitiva
oculta bajo el repinte realizado a principios de siglo, se emprendieron los trabajos
para la total restauracién, montaje y colocacién del cuadro. Dos afos de quehacer
lento y laborioso han sido necesarios, debido a la minuciosidad que requieren este
tipo de intervenciones y al gran formato de la obra, para llegar a los resultados que
hoy pueden todos ustedes contemplar, y que, a mi juicio, no necesitan de mds co-

mentarios.

Esperanza Aguirre Gil de Biedma

Concejala de Cultura vy Medio Ambiente




INTRODUCCION

Carmen Priego Fernandez del Campo
Directora de los Museos Municipales

a recuperacion y restauracion del cuadro de Luca Giordano, San Fernando

ante la Virgen, es un acontecimiento memorable para el Museo Mumcipal y

para el patrimonio artistico madrilefio por tratarse de una de las mejores obras
de Giordano en nuestro pais y por la gozosa comprobacion del excelente estado de
la pintura original a pesar del repinte posterior y de los muchos anos de olvido. El
célebre pintor napolitano realizo, al comenzar el siglo XVIII, este cuadro del patro-
no del Real Hospicio del Ave Maria y Santo Rey Don Fernando, hoy Museo
Municipal, para que ocupase el testero del altar mayor de la capilla, pero en la se-
gunda mitad del siglo XIX, alguien. en un alarde de insensibilidad, osé repintar
totalmente el monumental lienzo, definido por Palomino como de "excelentisimo
gusto”, transformdndolo en una pintura agria y desmafiada. De esa manera quedé
roto el didlogo artistico establecido diestramente entre la obra de Giordano y el her-
moso continente barroco del Hospicio al que estaba destinada. El propio conjunto
arquitecténico de Pedro de Ribera estuvo a punto de desaparecer, salvindose gracias
a la sensibilidad de personas e instituciones que decidieron instalar en €l en 1929, el

Museo y Biblioteca Municipales.

No es frecuente que una restauracion logre transfigurar una realidad material agria
y desmaiiada, como la que presentaba antes el cuadro, en otra espectacularmente
bella y genuina, En el gran lienzo San Fernando ante la Virgen se ha conseguido
plenamente ese objetivo, siguiendo el criterio de expertos como Cesare Brandi:
"La restauracion constituye el momento metodolégico del reconocimiento de la

obra de arte en su consistencia fisica y en su doble polaridad estética e histérica,

en orden a su transmisién al futuro”, ya que "la obra de arte goza de una doble his-




toricidad: la del acto de creacion, que remite a un artista, un tiempo, un lugar,
y una segunda que incide en el tiempo y lugar donde en ese momento se en-
cuentra”. La reflexién continuada sobre esta doble circunstancia, estética e
historica, ha ayudado a fijar los criterios de actuacién sobre la obra v ha im-
pulsado una bilisqueda exhaustiva de datos sobre su significaciéon y contexto.
El gran dominio técnico y la nobleza de los materiales empleados por Luca
Giordano han mantenido pintura y preparacion en condiciones excelentes para
que la restauradora Carmen Reche haya podido devolver al cuadro todo su es-
plendor, a través de una intervencién prudente y a la vez rigurosa, Importantes
han sido también la investigacion histérico-artistica de Alfonso Emilio Pérez
Sdnchez y el estudio documental realizado por Isabel Tuda y Maria Josefa

Pastor.

Luca Giordano llega a Madrid en 1692, llamado por el rey Carlos II, en una
época que el historiador Yves Bottineau describe expresivamente: "La vida co-
tidiana, en los dltimos afos de Carlos 11, era majestuosa, mondtona y triste, a
la vez tefiida de una melancolia altanera y emponzofiada de intrigas sérdidas.
La salud delicada de Carlos II, los sinsabores financieros, las dificultades politi-
cas y el problema agudo y latente de la sucesion hacian irrespirable una atmoésfe-
ra en la que ya la etiqueta era agobiante. (...) La nobleza era (...) una oligarqufa
todopoderosa, ligada por asociaciones de interés o, por matrimonio, dividida por
enemistades o rencores tenaces”. A la paralizacion econémica se sumaba la para-
lizacion de la vida cultural e intelectual. En este ambiente sombrio —muertos ya
los grandes artistas del Siglo de Oro—, Luca Giordano introduce en la Corte la
alegria de la pintura napolitana. A su llegada a Madrid, se instala en el
"Cuarto del Principe”, donde habia vivido el principe Baltasar Carlos y traba-
jado Veldzquez, iniciando una febril actividad con encargos constantes del
Rey, la nobleza y la Iglesia. Como sefiala Alfonso Emilio Pérez Sdnchez en el
estudio que documenta esta obra del Museo Municipal, "en los Gltimos anos la

personalidad de Giordano ha recuperado un lugar fundamental en el panorama

de la segunda mitad del Seicento, subrayindose en él la genial inventiva, la




prolifica capacidad del creador de imdgenes al servicio de la Iglesia o del po-
der, tal como reclamaba su tiempo, y su fabulosa permeabilidad a cuanto de

estimulante encontraba en su camino”.

Los avances en la técnica de restauracién y la restitucién de esta obra singular
al contexto para el que fue creada permiten que el cuadro de Luca Giordano
sea, a partir de ahora, pieza singularisima. desde el punto de vista artistico
simbolico, en el conjunto de la exposicion permanente del Museo Municipal.
Al mismo tiempo, esta restauracion culmina la tarea emprendida en 1988 al
restaurar la capilla y devolverle su imagen original, tras muchos anos de uso
como almacén de la biblioteca, y enlaza con la serie de restauraciones siste-
maticas realizadas en las colecciones del Museo, desde su reapertura en 1979,

y continuadas activamente hasta la fecha.

La exposicion del cuadro de San Fernando ante la Virgen, se inscribe en el
objetivo de ofrecer al piblico los resultados de este importante proyecto y se
completa con la exhibicién del bellisimo boceto previo, conservado en el
Palacio Real de Madrid, asi como con sugestivos grabados y fotografias sobre
los origenes e historia del Real Hospicio. Tanto la exposicién como el libro
editado suponen un gran esfuerzo de investigacion sobre la historia, las fuen-

tes iconogrificas y los valores artisticos de una de las obras mds importantes y

menos conocidas del gran pintor napolitano.

]
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El lienzo antes de su restauracion
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El lienzo después de su restauracion tomado desde el mismo dngulo







LUCA GIORDANO

Alfonso Emilio Pérez Sanchez




a personalidad de Luca Giordano se ha perfilado en los dltimos

anos como una de las mds poderosas de su siglo, superando,

por fin, el largo curso de descrédito que habia acumulado a lo
largo del siglo XIX y buena parte del nuestro. El calificativo de “Fa
presto” que se le aplico desde su propio tiempo, aludiendo a su ex-
traordinaria fecundidad, ha sido utilizado con matices despectivos y
se le ha acusado repetidas veces de corruptor del gusto y responsable
de la “decadencia” de la pintura espanola®. El famoso calificativo
procede, segin cuenta Palomino, de que su padre, modesto pintor,
animado por el éxito y la facilidad con que el joven Luca trabajaba,
y los beneficios que de ello obtenia, “le decfa muy de ordinario, dén-
dole prisa: Luca, fa presto, y por este nombre era, en italiano, mas

conocido que por el suyo propio™.

Pero esa fecundidad y rapidez de ejecucion no fue, en su tiempo, obs-
tdculo para el reconocimiento de sus extraordinarias condiciones ar-
tisticas. Palomino, que fue en cierto modo discipulo suyo y que le
debe no poco de su propio estilo, le dedica un elogio ciertamente diti-
rambico, pero que la critica mas reciente va haciendo suyo: “Lucas
Jordén fue padre de la Historia con el pincel, como Herodoto lo fue
con la pluma: pues asi en la sacra historia como en la romana, griega,
pérsica, gdlica, hispdnica y fabulosa, fue peregrino, con gran propie-
dad, y caprichosa diferencia en los trajes y singular expresién en los
afectos. naciones, sexos y edades, de suerte, que dudo que en la uni-
versalidad del historiado, con armoniosa composicion, bien organiza-
da de claro y oscuro, y contraposicion de luces, le haya excedido, si
es que le ha igualado alguno”. Pero la critica neocldsica, apenas me-
dio siglo después, comenzé a desconfiar de aquella facilidad, fuego e

inventiva, y cargd sobre sus espaldas los defectos y errores de quie-

nes, como ya habia advertido el propio Palomino, “se dejaban llevar

Pdgina anterior; Luca Giordano
San Fernando ante la Virgen. De-
talle, h, 1703, Museo Municipal de
Madrid

* La reciente monografia de Giu-
seppe Scavizzi y Oreste Ferrari
Luca Giordano (Ndpoles; Electa,
1992, edicion actualizada de la pu-
blicada por los mismos autores en
1966) proporciona amplia informa
cion documental y bibliogrifica so
bre el arista, y un catilogo de su

obra




de aquella facilidad con que veian pintar a su maestro, y queriendo
seguir lo mismo, se perdian por faltarles aquellos fundamentos de es-
tdio”. El padre del neoclasicismo riguroso, el alemédn Winckelmann,
afirma de modo tajante: “El amante de las cosas de arte debe conven-
cerse de que, si no fuese necesario conocer la manera de algunos pin-
tores, no valdria la pena mirar los cuadros de Luca Giordano, de

Preti, de Solimena y en general de toda la escuela napolitana™.

Cedn Bermiidez, en 1800, expresa bien el sentir de sus contempori-
neos al decir. retomando el juicio de Palomino: “Sus obras, aunque
sean recomendables, hicieron mucho danio a los que quisieron imitar-
las. Por desgracia fueron muchos los que acd le siguieron, creyendo
haber hallado un camino mds corto para llegar a la perfeccion; pero
como estaban faltos de dibujo, se estrellaron, y de aquf vino la fatal de-

cadencia de la pintura en Espana”.

Insiste Cedn Bermiidez en subrayar lo que su tiempo estimaba como
defectos, especialmente la facilidad y presteza en la ejecucion:
“Ningtn pintor ha habido de mas genio; pero ninguno menos deteni-
do... Se contentd con agradar al vulgo, y si alguna vez quiso agradar
al inteligente, no pudo refrenar el furor de su precipitada ejecucion.
Tuvo la fortuna de florecer en un tiempo en que ya no se apreciaban
la sencillez, la exactitud, ni la filosofia, y arrastrado por el mal gusto
que reinaba entonces en la poesia y en la literatura, introdujo en sus
composiciones la oscuridad de las alegorias, la mezcla de historia y
mitologia, y la confusion de mil figuras reales, fingidas y fabulosas,
personificando hasta las cosas ideales™. Y prosigue: “De aqui provino
la falta de decoro en las actitudes, la complicada composicion y la in-
verosimilitud: de aqui los repetidos y afectados escorzos y las luces
impetuosas e impropias, que ayudadas de la violencia de los oscuros

producen un efecto que no da la naturaleza: de aqui la discordancia
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de los colores y otros mil defectos, celebrados por la novedad y
adoptados por el mal gusto en las artes que dominaba en toda

Europa™.

Estos juicios, durisimos, condicionados por la mentalidad académica
de fines del siglo XVIII, enemiga de cualquier hibertad o “licencia”,
se impusieron a lo largo del siglo XIX, que parecié ignorar incluso
las salvedades que el propio Cedn Bermidez hace a propésito de sus
obras, que “‘serdn siempre apreciables por los rasgos originales de in-
genio y de talento de pintor, por la fecundidad de invencién, por la
facilidad de producirse por la frescura del color, por los tintes agra-
ciados v transparentes, por la movilidad de las carnes, los golpes
fuertes y acertados de maestro, v por otros motives que le hacen re-

comendable entre nuestros pintores modernos™.

Todas las referencias al arte de Giordano durante el siglo XIX estin
llenas de reticencias y de alusiones a esa condicién de “corruptor”, ha-
ciéndole responsable ejemplar de la considerada decadencia, si bien la
propia abundancia de sus obras y la evidente capacidad atractiva de su
colorido y de su movimiento obliguen a tenerlo en cuenta y a recono-
cer a reganadientes, algin mérito siquiera decorativo, al “pintor de
moda, a la sazon” como dice, refiriéndose al reinado de Carlos 11,
Pedro de Madrazo. La revalorizacion de Giordano se inicia en nues-
tro siglo con el renovado interés por el fendmeno barroco, y en un
mis preciso y profundo estudio de los componentes de su estilo y de
su recorndo biografico que permite advertir su extraordinaria capaci-
dad de absorber elementos vitales para su propia personalidad. y a la
vez subrayar la huella de su paso por diversos dmbitos italianos, des-
de Venecia a Florencia, en modo hasta ahora insospechado, y el eco
admirativo que su estilo produjo en buena parte del tardo barroco eu-

ropeo.
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Luca Giordano: Autorrerrato. h. 1688,
Coleccion Duquesa de Cardona. Cérdoba

Luca Giordano: La familia de Carlos Il. Detalle. 1692-93
Fresco de la escalera del Monasterio de El Escorial




En los ultimos anos, la personalidad de Giordano ha recuperado un
lugar fundamental en el panorama de la segunda mitad del Seicento,
subrayindose en €l la genial inventiva, la prolifica capacidad de
creador de imagenes al servicio de la Iglesia o del poder, tal como
reclamaba su tiempo, y su fabulosa permeabilidad a cuanto de est-
mulante encontraba en su camino, incorporindolo a su més personal
modo expresivo, y haciéndolo suyo hasta casi hacer olvidar su pro-
cedencia, en modo andlogo a lo que, en otras fechas y circunstancias,
hicieron Rafael o Anibal Carracci. Verdadero creador en un tiempo
de creadores, artista profundo que se viste de apariencia superficial
para hacer mds comprensible su propésito, colorista riquisimo, capaz
de armonfas de la més refinada contencion, y sobre todo, no sélo res-
ponsable de torpes y empobrecidas imitaciones —como fue acusado
en otro tiempo-, sino innegable punto de partida de algunos de los
mis grandes creadores del Seftecento, desde Giaguinto a Goya, que
en su técnica y en sus invenciones nutrieron muchos de sus propios

mundos poéticos.

El artista y su evolucion

Luca Giordano, conocido en Espaia como Lucas Jordin, en la forma
castellanizada que se usé cominmente durante su prolongada estan-
cia espaiiola, al servicio de la Corte de Carlos 11 y, luego, de Felipe V,
nacio en Nipoles el 18 de octubre de 1634. Su padre, Antonio, era
pintor modesto, en relacién de amistad con José Ribera, que al nacer
Luca era, sin duda, la mds fuerte personalidad artistica napolitana y

se hallaba en el mejor momento de su capacidad creadora.

La primera educacidn del joven artista hubo de hacerse bajo la direc-

cion de su padre, pero pronto pasaria a trabajar con Ribera. Todos los
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Luca Giordano: San Aeustin v Santa
Monica, 1657, Convento de la
Encarnacidn. Madnd

biGgrafos hablan de su precocidad, afirmando que a los siete anos ya
pintaba cosas: “que por ser de un muchacho de aquella edad eran muy
celebradas™. pero, sin duda, su verdadera formacién se hubo de hacer

en el taller del “Espanoleto’.

Ya en 1653, a los diecinueve afios, firma un excelente grabado, entera-
mente dentro del estilo de Ribera, y una tabla con la Curacidn del
Paralitico, en la que muestra su maestria en la imitacion de estilos tan
alejados del ambiente napolitano como el germanismo de Durero.
Aungue no aparecen documentos que puedan comprobarlo, parece se-
guro que hubo de hacer, muy joven, algunos vigjes fuera de Naipoles
que le permitieron enriquecer su formacion. En una relacion de 1681,
gue se supone transmite informacién del propio artista, se habla de un
viaje a Roma con su padre en 1650, que duré seis meses, y otro ya

solo, en 1654, por otros seis meses.

En ese afno de 1654, a los veinte afos, se muestra ya artista hecho y
personal en la serie de lienzos para la iglesia de San Pietro Ad Aram,
de Napoles, donde junto a evidentes recuerdos de Ribera, se advierte
un interés diverso, volcado a ciertos aspectos de amplio empefio na-
rrativo y opulencia sensual y barroca, -nutrida del neovenecianismo
que el propio Ribera llegd a hacer suyo en ocasiones-, que desarrolla-
rd luego ampliamente, y que le son evidentemente consustanciales y
que han debido recibir hondo aliento en sus viajes romanos, donde
hubo de establecer estrecho contacto con el mundo de Pietro de
Cortona (frescos del Palacio Barberini, 1654), y donde conoceria las
obras contempordaneas de Matia Preti en San Andrea della Valle
(1650-1651) v San Carlo ai Catinari (1652). Preti se instala en
Népoles en 1653 y permanece alli hasta 1660, precisamente en los
anos de intensa actividad juvenil de Giordano, y el intercambio de ex-

periencias entre ambos hubo de ser fecunda.
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Luca Giordano: Sagrada familia con los simbolos de la
Pasidn, 1660. Iglesia de los Santos José y Teresa.
Pontecorvo, Ndpoles

Luca Giordano: Descendimiento, 1670
Iglesia de Pio Monte de la Misenicordia. Ndpoles




En estos afios juveniles y hasta 1658, fecha de su matrimonio, la ac-
tividad de Giordano —con el forzado paréntesis de la gran epidemia
de 1656— es ya intensa y su prestigio creciente, recibiendo encargos
de importancia para diversas iglesias napolitanas y del territorio cir-
cundante, e incluso para Espana. El hermoso lienzo de San Agustin y
Santa Monica firmado en 1657, y conservado hoy en el Convento ma-
drilefio de la Encarnacion, fue pintado —juntamente con un Tobias y el
Angel hoy perdido— para el virrey Conde de Castrillo, y enviado en

seguida a Espana.

Obras no fechadas, pero que recogen la directa influencia de Ribera,
tanto en composicion como en modelos y en sistema de iluminacion,
cerradamente tenebrista, pero impregnados de un diverso sentido en
el tratamiento de la pasta pictorica, mds fluida y acuosa, y con un sen-
tido del color bien diferente, corresponderian a estos afos iniciales y
han sido en ocasiones atribuidas al propio Ribera, hasta que ciertos
criticos —Mayer quiza el primero— advirtieron las diferencias y perso-
nalizaron los aspectos fundamentales del estilo juvenil de nuestro ar-
tista. Esa habilidad suya para copiar e imitar a Ribera se reconoce in-
cluso en ciertos documentos contempordneos de archivo. En 1661,
por ejemplo. recibe el pago de unos lienzos “della mano sua, imitatio-

ne di Ribera”.

Pero, sin embargo, en esas fechas Giordano ha encontrado ya su len-
guaje mas personal, y es seguro que ha realizado nuevos viajes al nor-
te de Italia que le han permitido enriquecer su conocimiento del arte
veneciano y sumarlo a su admiracion por Pietro de Cortona, que mar-
c6 definitivamente su trabajo de pintor decorador al fresco.
Elementos veronesianos, tizianescos y tintoretescos, junto a sutiles

ecos de otros artistas presentes contemporineamente en Venecia,

como Pietro della Vecchia, con su neogiorgionismo, se encuentran en
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obras de esos aiios como el San Nicolds en Gloria (1658) de la iglesia
napolitana de San Lorenzo Maggiore, la Matanza de los inocentes
(1658) del Museo de Munich, la Santa Lucia conducida al Martirio
(1659) del Museo de Capodimonte, o la gran Sagrada Familia con los
simbolos de la Pasion, de 1660, en el convento carmelita de Santa
Teresa de Pontecorvo. En estos afios, la sensibilidad de Giordano pare-
ce oscilar entre la herencia naturalisia riberesca, el pleno barroco ro-
mano, el neovenecianismo ¢ incluso pueden rastrearse ecos del mundo
rubeniano (presente en Ndpoles a través de algunas obras importantes
conservadas por particulares), elementos aislados de un cierto clasicis-
mo poussinesco, impregnado también de venecianismo. e incluso un
interés por ciertos modos de Guido Reni, que hace suyos con maes-
tria, sin abdicar de su personalisima sensibilidad (San Miguel v los dn-
geles rebeldes, Berlin, Museo). Su incesante actividad parece justificar
el calificativo, ya comentado, de “fa presto”, y el evidente sincretismo
de su estilo muestra toda su avidez devoradora de cuanto estima (itil

para C['Ii'id.lllig'k.'l_‘l' su obra.

En 1664 consta su ausencia de Népoles, y en 1663 hay que situar otro
viaje a Venecia, del cual quedan importantes testimonios en obras con-
servadas en aquella ciudad (Descendimiento procedente de Santa
Maria del Pianto) y desde donde, al parecer, envid a Espafia “dieciséis
grandes cuadros... para el regio convento de San Lorenzo del Escorial
de Orden de su Majestad, repartidos en las maneras de Guido,
Tintoretto, Veronés y Espanoleto” y que estin —algunos al menos—, to-
davia en el Monasterio. Una red de relaciones y amistades mantendrin
vivo el vineulo con Venecia durante muchos afos, y facilitardn, sin
duda, el envio de nuevas obras desde Nipoles en los afios siguientes y,
seguramente también, algin otro viaje no documentado. También en
1665, y al regreso de Venecia, debié permanecer algtin tiempo en

Florencia, estableciendo un primer contacto con los Médici.
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Retornado a Népoles, consta su actividad incesante y los trabajos en
colaboracion con otros artistas, como Giuseppe Recco, especialista
en naturalezas muertas (1669,1679), que pinta objetos en cuadros de
Giordano. Son abundantisimos los testimonios documentales en la
década de los setenta, que dan fe de su creciente éxito v de la conti-
nua demanda de sus obras por parte de la nobleza napolitana y sici-

liana, y también espaiiola.

Su arte, vivacisimo y permeable a todas las sugerencias, parece en
ocasiones recordar adin la gravedad sombria de Ribera
(Descendimiento del Pio Monte de la Misericordia, 1670) v en otras
(Anunciacidn, 1672, Metropolitan Museum de Nueva York;
Alegoria de la restitucion de Mesina a Espaiia, 1678, Madrid,
Prado), ransfigura modelos de Pietro de Cortona, con luminosa
transparencia. Como decorador al fresco, su actividad en esta década
es también muy intensa. En 1677 contrata la decoracién de las bé-
vedas de la iglesia del Monasterio de Montecassino, destruido en
1943; en 1678 firma los frescos de la cipula de Santa Brigida de
Nipoles, y entre 1674-81. los del coro del Convento de San
Gregorio Armenio en la misma ciudad. En todos ellos brilla, des-
lumbrante, su maravillosa capacidad de narrador y colorista, aun-
que en Montecassino —quizd por imperalivo de los monjes— se vea
obligado a compartimentar la decoracion en sucesivas escenas
concebidas como “cuadri riportati”, con una disposicion ya arcai-
ca, que retoma ain en San Gregorio Armenio, aunque con més li-
bre y desenvuelto tratamiento. En Santa Brigida, sin embargo, se
advierte su decidida adhesion a los modos de Lanfranco y de

Cortona, concibiendo la cipula como una audaz totalidad celeste.

En 1682 vuelve a Florencia, donde realiza una importante decoracion,

la de la capilla Corsini en el Carmine, volviendo al modelo de




Luca Giordano: San Fernando ante la Virgen.
Detalle del grupo de dngeles del dngulo inferior izquierdo.
Museo Municipal. Madnd

Luca Giordano: San Fernando ante la Virgen.
Detalle del grupo de dngeles que sostienen a la Virgen,
Museo Municipal. Madnd




Luca Giordano: San Fernando ante la Virgen.
Bocelo para el lienzo anterior.
Patrimonio Nacilonal. Palacio Real. Madrid
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Lanfranco, interpretado de modo atin mds luminoso y transparente, e
inicia la que serd, sin duda, una de sus obras capitales: la decoraci6n

de la galeria del palacio Medici-Ricardi.

Comenzada a fines de 1682, hubo de interrumpirla por un apresu-
rado viaje a Ndpoles a causa de la enfermedad de su mujer y de su
padre. que moriria el 9 de noviembre de 1683. Durante el afo
1684, que permanece en Ndpoles, trabaja activisimamente reali-
zando un conjunto de obras verdaderamente asombroso, donde pa-
rece sintetizar con personalidad evidente, recuerdos del clasicismo
veneciano, que siempre le inspiro, junto a transposiciones del arre-
bato berniniano. El gran fresco La expulsion de los mercaderes del
Templo en el muro de los pies de la Iglesia dei Gerolamini (1684)
es quizd la pieza mds significativa de ese momento. En 1685, ya de
regreso a Florencia, retoma la obra del palacio Ricardi, que se halla-
ba concluida a finales del afio. En ella, Giordano realiza un comple-
jisimo programa alegérico en honor de la familia Médici, inscrito
en una lirica evocacion de la naturaleza y sus trabajos. con la pre-
sencia de las Divinidades del Olimpo encarnando las virtudes, las
artes y las ciencias, con una fluidez narrativa y una rigueza de in-
vencion absolutamente magistrales, en las que palpita el mundo
20z0s0, sereno e idilico del sentimiento clisico que traspasa buena
parte del Seicente italiano, y subyace incluso en la obra de quienes,
como Cortona, Bernini y, por supuesto, Giordano, se inclinan deci-
didamente a la efusién barroca. Su paso por Florencia, donde no
solo realizo esas amplias labores al fresco, sino también muchisimos
lienzos de amplisima composicién resueltos con idéntica sensibili-
dad y maestria, hubo de causar honda impresién en los artistas lo-

cales, y la generacion de quienes trabajan a caballo entre 1690 y

1710 muestra con evidencia su influjo.




En 1686, de regreso a Nipoles, sin duda a través de Roma, vuelve a
encontrarsele en plena fiebre creadora. Sus grandes lienzos de estos
anos acentian su extraordinaria capacidad para transformar el relato
biblico, evangélico o mitolégico, en una rica escenografia dramdtica,
de tono popular, pero a la vez tocada de cierta nobleza retérica, don-
de los personajes declaman con gestos opulentos, mientras a su alre-
dedor bulle un mundo de paisajes vibrantes, animales y accesorios,
tratados en la tradicion de los Bassano, y el color se hace gozoso y
transparente, tocado a veces de audaces efectos de luz y sombra que

parecen revivir los de su juventud riberesca.

Algunos de los lienzos que guarda hoy el Patrimonio Nacional, La
probdiica piscina del Palacio Real, o su pareja La expulsion de los
Mercaderes del Templo, del Palacio de Riofrio, corresponden a este
momento. Enviados desde Ndpoles, y avalados por las noticias que so-
bre su autor transmitian virreyes y funcionarios, influyeron evidente-
mente sobre el rey Carlos 11 y su Corte, que verdn en €l al artista ideal
para llevar adelante proyectos decorativos que ¢l tiempo y la moda re-

clamaban para revestir El Escorial con el nuevo lenguaje barroco.

En 1692, y después de larga correspondencia, Giordano partid para
Espafia acompanado de su hijo y de algunos ayudantes. Fue recibido
con atenciones especialisimas y se le encomendo la decoracion de las
bévedas de la iglesia del Monasterio. La correspondencia entre el
prior del Monasterio y el rey da cuenta casi dia a dia del desarrollo de
aquellos frescos, en cuya definicion iconogrifica el propio pintor tuvo

participacion muy directa.

Parece que Giordano gozd de una libertad inventiva quizd mayor de

cuanta habia dispuesto en otros casos, y sus ideas, sus propdsitos y

sus soluciones pldsticas fueron aceptadas de buen grado. La gran es-




Luca Giordano: Batalla de San Quintin. Detalle.1692-93,
Fresco de la escalera del Monasterio de El Escorial

Luca Giordano: San Fernando ante la Virgen.
Detalle de la escena de la batalla.
Museo Municipal. Madrid




Luca Giordano: Desposorio de la
Virgen. h. 1696. Detalle. Real
Convento de San Jeronimo,

Guadalupe. Ciceres

calera del claustro con su apoteosis de la monarquia esparola, repre-
senta, junto a la carga teoldgica de la iglesia, el aspecto mis secular,
histérico y profano del conjunto, en personalisima sintesis. El éxito
de los frescos de El Escorial propici6é de inmediato el encargo de
otras obras mas o menos relacionadas con la Corona. Asi, la béveda
del Salén de Baile del palacio del Buen Retiro, con la leyenda del
Toisén de Oro como inicio de la casa de Borgofia: la iglesia de San
Antonio de los Portugueses, donde retocé y modificé la boveda que
habian pintado Rizi y Carrefio, y completé la decoracion con los fres-
cos de los muros laterales, con figuras de Santos reyes y fingidos ta-
pices con la historia de San Antonio; la perdida boveda de la iglesia
de Atocha, e incluso, fuera de Madrid, la boveda de la Sacristia de la
catedral de Toledo, con la deslumbrante apoteosis de la Imposicion
de la casulla a San Ildefonso. A la vez desarrolla una ingente labor de
pintura al éleo para los palacios reales, para el Camarin de la iglesia
de Guadalupe (Céceres) y para los palacios de la nobleza. Durante los
diez afos de su permanencia en Espana, Giordano, que parecia haber
ya llegado a la cima de su perfeccion en los frescos del palacio
Medici-Ricardi florentino, enriquece alin mas su maestria con el estu-
dio de Velizquez, a cuya obra capital, Las Meninas, dedico palabras
de admiracion que se nos han transmitido. “Teologia de la pintura™, la

llamé, segin el testimonio de Palomino.

Sus pinturas de este momento, y sobre todo sus bdvedas, parecen
renunciar a la solidez de las formas que hasta ahora mostraban,
para deshacerse en la luz, y hacerse luz ellas mismas. El toque li-
bre, evanescente, de los lienzos de Veldzquez, es asimilado por
Giordano de modo magistral y los recuerdos de Lanfranco, de
Cortona, de Corregio incluso, se funden en la nueva manera velaz-
quefia en afortunadisima sintesis. Su febril actividad, que fue vista en

Espafia como algo milagroso, produjo una ingente cantidad de obras.
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Baste recordar que el Prado posee casi un centenar de obras suyas y
el Patrimonio Nacional alin conserva en sus miltiples palacios mds

de 175 lienzos, casi todos ellos correspondientes al iempo espanol.

A la muerte de Carlos II, y ante las incertidumbres de la guerra de
Sucesion, Giordano decidié volver a su patria. En 1702 regresa y en
los tres afnos que le restan de vida, hasta 1703, desarrolla todavia, a
los setenta afios, una actividad prodigiosa. Grandes lienzos de tono
narrativo, vivisimos de expresion y de luces (en la iglesia de Donna-
regina Nuova), y frescos de prodigiosa transparencia (Sacristia del
Tesoro de la Cartuja de San Martino) de donde tomarin motivos, y
sobre todo espiritu, los artistas de la generacion siguiente, abocada al

rococo.

Y ala vez, en las pinturas de caballete, desarrolla una sensibilidad es-
pecial, con toques ligerisimos vy vibrantes sobre unas preparaciones te-
rrosas, que dan una tonalidad oscura, con fuertes contrastes de luces,
pero que nada tienen que ver con la tradicién caravaggiesco-riberesca,
y con caracteristicas lejanfas luminiscentes, doradas o plateadas, sin-
gularisimas. Una “manera oscura™ bien personal, en la que la luz hace
vibrar pliegues, aristas y objetos que se convierten en verdaderos fo-
gonazos nerviosamente distribuidos sobre la superficie de la tela. A
este tltimo momento corresponden algunas de las obras pintadas en
sus tltimos meses espafioles y otras ya en Napoles, dejadas inconclu-
sas algunas. Asi, los e¢normes lienzos de las Bodas de Cand vy la
Multiplicacion de los panes y los peces de la iglesia de Donnaregina
Nuova, o la serie biblica que habia de enviarse a Madrid para la
Capilla de Palacio, que fue concluida por Solimena, a la muerte del
maestro. Su enorme €xito se acompaid también con una extraordina-

ria habilidad comercial y de administracién, que hizo que acumulase

una gran fortuna, admirada, y envidiada, por sus contemporineos.
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Todos sus bidgrafos senalan una y otra vez lo abundante de sus bie-
nes, sus joyas vy el excelente acomodo que obtuvo para sus hijos y yer-

nos. Una vida fecunda coronada por el triunfo en todos los aspectos.

El lienzo del Hospicio madrilenio

El lienzo que ahora se presenta, milagrosamente recuperado, es sin
duda una de las obras del artista mds importante entre las que se con-
servan en Espaiia. tanto por sus dimensiones y su calidad como por el
eco que tuvo en la vieja bibliografia espafola, antes de caer en el la-

mentable olvido del que ahora se rescata.

Palomino, buen conocedor de la obra de Giordano, con el que colabo-
ro en ocasiones, dice de él: “También ejecutd Jorddn en este tiempo
[cuando pintaba San Antonio de los Portugueses, es decir, hacia 1698-
1700] de orden del Rey el célebre cuadro del Santo Rey D. Fernando
en la toma de Sevilla. que estd colocado en la iglesia del Hospicio de
esta Corte; cosa de excelentisimo gusto”. Tras €] casi todos nuestros
escritores de cosas de arte se han referido al lienzo con elogio, desde
Felipe de Castro o Ponz, a Cedn Bermiidez, y ya en el siglo XIX,
Mesonero Romanos y Pascual Madoz. Como se dice en otro lugar de
estas pdginas, se pierde la noticia del lienzo a fines del siglo XIX y re-

aparece, ya repintado cruelmente, en una fotografia de 1921,

El repinte, a juzgar por su “estilo”, debe corresponder a fechas fina-
les del s. XIX, con un cierto rigido academicismo que evita los albo-
rotados pafos de Giordano y los recubre de unas formas lineales que
derivan del seco “nazaremismo™ en boga todavia en los anos sesenta-
setenta del siglo, modificando en la misma direccion los expresivos

rostros del original. Como la restauracién ha revelado que el estado

general del lienzo no era tan malo como para obligar a un repinte tan
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brutal, hay que pensar que fue el deseo de “serenar™ la composicién
lo que determind la intervencion, realizada evidentemente por alguien
con muy escasas dotes. Pero no es este absurdo repinte innecesario el
tnico enigma de este lienzo singular. Resulta sorprendente que el bié-
grafo ialiano del pintor, Bernardo de Dominici, describa con toda
precision un cuadro de andlogo asunto que podria corresponder con
exactitud al lienzo del Hospicio, y lo diga pintado en Nipoles en el
momento de su regreso, entre 1702 y 1705. Sus palabras son muy
precisas; “'después de estos cuadros [se refiere a dos lienzos hechos
para el Papa, con el Paso del Mar Rojo y El agua de la Rocal pinté

un gran lienzo de San Fernando Rey de Castilla, llevado en gloria

por un grupo de dngeles donde figura la Beata Virgen con el Nifio, a
la cual el Santo Rey recomienda su ejército. que se ve en la parte baja
combatir con los moros junto a la ciudad de Granada, y este cuadro

fue enviado a Espaiia, pues debiase colocar en una iglesia de Castilla™,

Salvo el error —perdonable en un italiano— de decir Granada por
Sevilla, creo que ¢l texto de De Dominici debe referirse a este hienzo,
pues, como es sabido, mantuvo estrecha relacion con Giordano en los
ultimos tiempos de su vida y demuestra tener un directo conocimien-
to de cuanto hizo el maestro en esos afios. Quizd no sean incompati

bles los testimonios de ambos biografos. Aunque Palomino habla del
cuadro como pintado “en este tiempo”, inmediatamente después de
hablar de las pinturas de San Antonio de los Portugueses y, desde
luego, antes de su partida para Italia, es posible que se refiera sélo al
encargo “de orden del rey” que determiné su ejecucion, y quién sabe

si a la realizacidn de algin boceto o dibujo.

Cuando Palomino publica su biografia, en 1724, parece no estar

muy al corriente de las altimas vicisitudes de la vida de Giordano,

incluso equivoca la fecha de su muerte, al decir 1704 en vez de 1705,




y es significativo también que nada diga de la serie de escenas del
Antiguo Testamento encargadas a Giordano para la Capilla Real, y
que, inacabadas, fueron concluidas por Solimena y enviadas desde
Ndpoles después de la muerte del maestro tal como dice De Dominici,

hoy bien conocidas.

Es posible que del gran lienzo del Hospicio, recordase sélo el encargo.
hecho desde la Corte cuando atin se hallaba en Madrid, y no supiese la
fecha exacta de su colocacion, que quizi se hiciese en un momento en
que Palomino se encontraba ausente de la Villa. Recuérdese que desde
1697, en que es llamado a Valencia, su presencia en la Corte no es
continua, ocupado casi siempre en trabajos fuera de Madrid, en

Granada, Salamanca, Cérdoba, Nuevo Baztan y otros lugares.

El lienzo corresponde, desde luego, al dltimo periodo de actividad del
pintor, y enlaza sin dificultad tanto con las obras pintadas en Madrid
en los dltimos meses de su estancia, ~como el Incendio de Troya del
Museo del Prado, u otros lienzos de ese cardcter— como con los pinta-
dos ya en Ndpoles a su regreso, como los lienzos de Santa Maria
Egipciaca, o los dos, enormes, de Donnaregina Nuova, que fueron sus
iltimas obras seglin De Dominici. La fecha tardia la confirma tam-
bién el bello boceto que para la composicion se conserva en las colec-
ciones del Patrimonio Nacional y se expone ahora aqui. El cotejo de
boceto y lienzo definitivo es bien expresivo para comprobar, una vez
mis, la extraordinaria capacidad inventiva de Giordano y su habilidad
para dotar de gracia imaginativa a cComposiciones una y otra vez repe-

tidas y siempre nuevas.

La figura de la Virgen se repite con ligerisimas variaciones en boceto

y cuadro, asi como la figura del Santo rey, presentado semiarrodilla-

do, con la espada en la mano derecha y la cabeza alzada en gesto de




stiplica apasionada pero el coro angélico que acompana la composi-
cion y la agitada batalla de la parte inferior difieren muy considera-
blemente y resultan mucho mds dinamicos vy fluyentes en el lienzo

que en el boceto

En éste parece advertirse una intencién mds estitica y monumental, y
la figura del angel de la parte baja, recostado en una nube, crea una
especie de plataforma luminosa sobre la cual parece alzarse el Santo,
serenamente portado por un dngel mancebo que sostiene su pie iz-
quierdo, Los dngeles que acompanan a la Virgen, el de su derecha y el
que sostiene la luna, repiten cadenciosamente sus gestos, y otro, de
cuerpo entero, con la cabeza semioculta, se sittia en vertical, prolon-
gando hacia abajo la silueta de la propia Virgen. En el lienzo definiti-
vo se ha hecho mds grande la distancia entre la Virgen y el Santo. Su
mano izquierda, que en el boceto se recortaba a contraluz, se ha di-
suelto ahora en el fondo luminoso, quitando rotundidad y volumen a
su silueta. Los dngeles que sostienen a la Virgen se mueven ahora en
actitudes contrapuestas, én las que predominan las diagonales. La glo-
ria de la parte superior se ha poblado de muchas mas figuras angéli-
cas, lambién en posiciones abiertas y. sobre todo, el grupo de dngeles
portadores del Santo ha adquirido un impulso dindmico extraordina-
rio, gracias a la figura del que ~fuertemente iluminado y en audaz es-
corzo— parece penetrar desde el espacio del espectador al interior del
lienzo, contraponiendo su gesto, de fuera adentro. al del otro, que tras
él, sentado, proyecta su pierna, ligeramente plegada, hacia adelante.
También el espacio dedicado a la batalla de la parte inferior ha au-
mentado, disponiendo ahora de mds de la mitad del espacio. frente al

poco mds de un tercio que le permitia el boceto.

Otros elementos, como el dngel nino desnudo con los brazos abiertos

casi en el centro de la composicion, contribuyen aiin més a dar a la
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composicion ese tono de intenso dinamismo, de incesante revoloteo

de formas y colores, tan significativo de su tiempo y su autor.

La iconografia de la Virgen con el Nifo, alanceando éste al
Maligno en forma de dragén, es un motivo muy caracteristico de
la devocion de su tiempo, que habia sido tratado de modo andlogo
por Carlo Maratta, y algo hay, sobre todo en el boceto, que recuer-
da el mundo romano maratesco, de los aios 1670-80, que habia ya
interesado a Giordano. Recuérdese, ademds, como De Dominici
recoge —precisamente en el viaje de regreso a Népoles en 1702

un encuentro entre Giordano y Maratta, verdadero torneo de elo-
gios mutuos y reciprocos cumplimentos, gue traducen admiracion
y estima profunda. La figura de San Fernando responde al modelo
del rey Santo, tradicional en la pintura espafiola desde su beatifica-
cion. El propio Giordano lo ha representado en otras ocasiones.

Un gran lienzo de El Escorial, pintado hacia 1695-96, que le pre-

senta arrodillado adorando a la Virgen en gloria, acompanada de
Santa Ursula, fue realizado por Jorddn sobre un dibujo o bosquejo
de Carreno, segiin el testimonio de Palomino. Otro, de los
Capuchinos de El Pardo, muestra al Santo rey sentado en trono
con la espada y el globo, rodeado de dngeles, y en otro, de la
Sacristia del Duomo de Puzzuoli, aparece sentado también aungue
sin acompanamiento alguno, y emparejado con otro lienzo con el

rey David.

En todas estas imdgenes el modelo parece ser el mismo, y su técni-
ca, colorido e intenso efecto claroscural, se relacionan muy direc-
tamente con este lienzo. El de los Capuchinos de El Pardo serd de
sus ultimos meses espafioles, pero los lienzos de Puzzuoli parece
l6gico que se pintaran ya en Nipoles, a su regreso, confirmando

asi la fecha del cuadro que nos ocupa.
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En cuanto a la batalla, bellisima en su ejecucion abreviada, es pre-
ciso senalar que se trata de la parte mads deteriorada y que presenta
importantes lagunas. No obstante, en los fragmentos intaclos, y es-
pecialmente en la parte izquierda, se advierte toda su maestria en el
tratamiento sintético del pincel, andlogo a lo que muestran los fon-
dos de algunas de sus composiciones de este tiempo, con los togues
grises, azulados o verdosos, sobre la preparacién castafio-rojiza.
Gestos y actitudes se relacionan con las escenas de la Baralla de San
Quintin, de la Escalera de El Escorial, incluso en la presencia de las
figuras caidas en primer término en violento escorzo, que se repite
luego en obras como el Descubrimiento de Holofernes muerto, del
Museo de San Louis, boceto para uno de los frescos de la Capilla
del Tesoro de San Martino en Népoles, obra de 1703-1704 como es
sabido, donde se prodigan también efectos semejantes, si bien en

gama clara y luminosa.

Se trata, pues, de una obra que, como indicamos al comienzo, resul-
ta ser una de las piezas mds importantes del pais, y que testifican la

fecundidad y la genial inventiva del gran maestro napolitano.

Su recuperacion ha de ser celebrada como un verdadero aconteci-

miento.
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LA OSCURA HISTORIA
DE UN CUADRO

Isabel Tuda y Maria Josefa Pastor




or muy diversas razones, la peripecia del lienzo de Luca

Giordano San Fernando ante la Virgen resulta inseparable de la

propia historia del actual edificio del Museo Municipal y antafio
Real Hospicio de Pobres. Desde su perfecto encaje en el testero de la
capilla hasta el hecho de gque represente a San Fernando, advocacién
especifica de esta dltima y general del Hospicio mismo y de la
Hermandad encargada de su proteccion, todo sugiere, en efecto, una
historia solidaria de lienzo y edificio. De ahi que, al lado de la im-
portancia intrinseca de la obra y de su autor, la recuperacién y ulterior
restauracion de la pintura adquiera hoy, para el Museo Municipal, el
particular significado de tratarse de una de sus mis emblemdticas imd-
genes, si bien menos visible y desde luego menos conocida del gran pi-
blico que la excepcional portada de Pedro Ribera, igualmente coronada

por otra imagen del mismo santo.

El encargo y su realizacion

Y. sin embargo, casi todo son sombras en la historia de esta obra no
precisamente menor de Giordano. La parquedad de las menciones y la
ausencia de documentacion especifica no autorizan a sostener, al menos
por el momento, otra cosa que hipétesis mids o menos fundadas acerca
del asunto'. Empezando, desde luego, por ¢l acto mismo del encargo y
la personalidad del comitente. Al respecto, no obstante, cabe aventurar
que se trate de un encargo real o, en todo caso, con importante partici-
pacién del dltimo de los Austrias. Varias circunstancias abonan, en
efecto, tal supuesto. En primer lugar, el hecho de que el boceto del cua-

dro se encuentre entre los fondos del Palacio Real. Pero también, y en

segundo lugar, el manifiesto y reiterado interés de la familia real en el

Pdgina anterior: Richard Collin
Carlos I, Rey de Espatia. 1686
Cobre, talla dulce, Museo Municipal
de Muadnd.

l. La documentacién sobre el anti-
guo Hospicio se encuentra fragmen-
tada en numerosos archivos y en
buena parte de ellos con abundantes
lagunas, consecuencia de los dife-
rentes avatares gue han afectado a
sus fondos, De todas ellas, quizd la
pérdida mds significativa —por cuan-
lo atafie 4 toda la segunda mitad del
siglo X1X y parte del XX— fue la
que sufridé el Archivo de la Diputa
¢ion, instalado en la calle de Fomen-

10, durante la Guerra Civil.




2, Véase, para todo lo referente a la
peripecia inicial del Hospicio, José
del Corral, La Congregacidn del Ave
Maria. Madnd: Instituto de Estudios
Muadrilefios, 1972: Mercedes -\;‘,II”H
y Cobo, El Hospicio v los Asilos de
San Bernardine. Madnd; Instituto de
Estudios Madrnlefios, 1972; v Matil
de Verdi Ruiz, "Proceso constructi
vo del Real Hospicio del Ave Maria
y San Fernando (actual Museo
Municipal de Madrid)". Anales del
Instituio de Estudios Madrilefios,
1989, pp. 2745

3. Los recuentos, clasificaciones v,
en dltima instancia, encierros de po
bres constituyeron un fendmeno ge-
neral en la Europa moderna. Véanse
al respecto Michel Foucault, Vigilar
y castigar: nacimiento de la prisicn.
Madrid; Siglo XXI1 de Espana, 1982;
y, para Espaiia, el primer capitulo de
Fernando Alvarez-Uria, Miserables
y locos, Barcelona: Tusquets, 1983,
pp- 21-63.

4, La fundacion del Hospicio apare-
ce reflejada en el plano de 1683 de
Gregorio Fosman como "lo atadido
a esta Villa de Madnd/ desde el afio
de 58 hasta 83. Hospicio del Ave
Miari)a fundacion/ del Rey N.S.D

Carlos seg(und)o’

proceso de fundacion, mantenimiento y gestion del Hospicio. Vale la

pena detenerse brevemente en ello.

Las pnmeras iniciativas para la creacion de un hospicio en Madnd se
deben a la Congregacion del Ave Maria, nacida en 1611 con la expresa
dedicacién de repartir comidas a los pobres?, Hacia 16635, y con el fin de
estar en condiciones de discriminar entre pobres susceptibles de ser asi-
lados y otros capaces de trabajar, dicha congregacion recurria a la regen-
te, Dofa Mariana de Austria, con el fin de obtener su apoyo para llevar a

cabo la realizacion de un registro general de pobres de Madrid?.

A la vista de sus resultados, tres anos mds tarde, en 1668, la
Congregacion elevaba a la autoridad municipal un “Memorial de la
Esclavitud del Ave Maria” en el que se recomendaba y solicitaba la
creacion de un hospicio para pobres. A €l habria de contestar negativa-
mente el entonces regidor, don Ivin de Tapia, apoydndose para ello en
el pesado gravamen que para la Villa habria de significar el manteni-
miento de la propuesta institucién. En tal punto muerto serd precisa de
nuevo la intervencién e insistencia de la Casa Real, a través también
ahora de la Reina Madre Dofia Mariana de Austria, para que el
Ayuntamiento acceda finalmente a la peticion. Tras vicisitudes menores
que no hacen al caso aqui, lo cierto es que en 1673 tenia lugar la funda-
cion del Real Hospicio del Ave Maria y Santo Rey Don Fernando, bajo
la proteccién de la Hermandad de su mismo nombre, cuyas reglamen-
tarias constituciones habrian de ser aprobadas por la Regente al afio si-
ouiente. La institucion asi creada encontrard acomodo en una serie de
casas adquiridas al efecto en el lugar denominado los Pozos de Nieve,
previas reformas y ulteriores mejoras y ensanches, que habrin de preci-
sar de reiteradas intervenciones y dotaciones de fondos y asignaciones

de cobros por parte de la Casa Real, muy especialmente en lo que hace

a la ereccion de la Capilla que, de acuerdo con la licencia otorgada al

13
-3




iy S e

& = _.frlrhuc:r:JJ
= 4 ,u]mrllj‘!T
1| t |

Pedro de Obregén: Carlos I con su madre,
Mariana de Austria. 1671, Grabado. Museo Municipal
de Madrid




5. Archivo Diocesano de Madrid

Capillas y Oratorios

6. En dicho oratorio existia una el
gie de San Fernando para cuya pro
teccidn se encarga un dosel. Archivo
de Palacio, Seccidn Administrativa,

Beneficencia, legajo 57
Viuse Verdd Ruiz, op. it p. M) s

8. Archivo Diocesano de Madrid,
Capillas y Oratorios

9. Véase Oreste Ferrari, Giuseppe
Scavizzl, Luca Giordano, Nipoles:
Electa, 1992, pp.125 y s8.; v Rosa
Lépez Torrijos, Lucas Jorddn en ¢l
Casdn del Buen Retiro, la alegoria
del Toison de Ore. Madnd: Minis
terio de Culra, 1985

efecto por el Arzobispo de Toledo, Cardenal Portocarrero, en 25 de
agosto de 16995, habria de sustituir a un pequeno oralorio previamente
existente®. La obra, llevada a cabo sobre trazas de José Arroyo, rehe-
chas y adaptadas por Felipe Sanchez, fué finalizada en 1703 7: el 23 de
mayo de ese aio, el mismo Portocarrero otorgaba licencia para que la
Capilla, “la cual estaba fenezida”, pudiese ser abierta al culto; v dos
dias mds tarde, don Domingo Cordero de Ledesma, Abad de Santa
Leocadia visitaba "la nueva yglesia fabricada del ospizio desta dicha
Villa y haviendola hallado dezente y con los omamentos nezesarios
para celebrar el Santo sacrifizio de la misa la Bendijo (...) y celebro
ymmediatamente el Santo sacrifizio de la misa en dicha yglesia que es

de la Adbocazion de San Fernando Rey de espania”®.

Este ultimo aspecto, el de la advocacion fernandina de la Capilla y del

Hospicio en su conjunto, contribuye por su parte a reforzar la hipotesis

de un encargo real de la obra de Giordano. De acuerdo con las opinio-
nes de Ferrari y Scavizzi, el requerimiento real de que ¢l pintor se des-
plazase a Espana desde Ndpoles, asi como los programas de los ciclos
pictoricos que habrin de serle encargados —y muy especialmente el de
las bovedas de la iglesia de El Escorial v el del Buen Retiro-, parecen
estar en relacion con una muy significativa estrategia de legiimacion y
exaltacion de la monarquia espaiiola, a través de la representacion ale-
gdrica y ensalzada de aquellos episodios histéricos que en mayor medi-
da estaban en condiciones de hacer patente su grandeza pasada y su pro-
yeceion futura?, En el contexto de una tal estrategia, la canonizacién en
1671 del rey Don Fernando I11 por el papa Clemente X debi6 constituir
una ocasion de glorificacion real que dificilmente podia pasar inadver-
tida a los ojos del rey v de sus asesores dulicos, de manera harto similar
al cardcter poco menos que emblemdtico que la andloga figura de San

Luis hubo de significar para la monarquia francesa. Tan es asf que

d

lectura que de San Fernando harin en esta época Giordano y sus comi-
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tentes habrd de marcar definitivamente las ulteriores pautas iconogréfi-
cas del Rey Santo y, hasta cierto punto, de la monarquia espaifiola

misma .

Con todo, si oscuro es lo relativo a la naturaleza del encargo, no lo es

menos la propia fecha de realizacion del lienzo. Al respecto, los dos
lestimonios casi coetdneos de que disponemos por el momento resultan
disparejos, si es que no contradictorios. Vaya en primer lugar la trans-
cripcion literal de Palomino al respecto, lamentablemente demasiado
escueta: “También ejecutd Jordin en este tiempo (es decir, hacia 1700,
época en la que Giordano trabajaba en los frescos de la iglesia de San
Antonio de los Portugueses) de orden del Rey, el célebre cuadro del
santo Rey Don Fernando en la toma de Sevilla, que estd colocado en la
iglesia del Hospicio de esta Corte; cosa de excelentisimo gusto™!!, Por
su parte, De Dominici afirma que un cuadro de las caracteristicas del
que aqui se trata fué ejecutado por Giordano después de 1702, ya de
nuevo en Napoles tras su abandono de Espaia el 8 de febrero de ese
ano, y enviado desde allf hasta Madrid'2. ;Qué deducir de 1al desajuste
de fechas? No parece razonable pensar que, dadas las dimensiones y
caracteristicas de la obra, ésta hubiese podido ser pintada in situ, es de-
cir, en la propia capilla, en la fecha que da Palomino, para la cual cabe
suponer que las obras de ésta, iniciadas como sabemos en torno a un
ano antes, habrian de encontrarse en pleno desarrollo. ;Quiere ello de-
cir, entonces, que debemos dar por buena la fecha y lugar que propone
De Dominici? Cuenta a su favor esta hipitesis, es cierto, con el hecho
de que De Dominici describe con gran detalle y pormenor un cuadro
que coincide en todo con el de San Fernando ante la Virgen; y que lo
hace ademds desde Ndpoles, en donde no podria haber visto la pintura
caso de haber sido realizada en Madrid. Pero no es menos cierto que
bien pudiera tratarse de una descripcion realizada a posteriori a partir

de alguno de los bocetos a los cuales parece haber sido tan aficionado
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10, Véase Maria Angeles Sanchez
de Ledn Ferndndez. "leonografia del
rey Don Fernando 111 en la Real
Academin de Bellas Artes de San
Fernando", Academia, 1992, pp. 514

y 88,

11, Antonio A, Palomino, Vidas.
Madrid: Alianza, 1986, p. 365.

12. Citado por Ferran, Scavizzi, op. cit,
p. 355




13, Véase Verdid Ruiz, op. cit., p. 35 ss.

el propio Giordano. Por lo demis, jno cabe dentro de lo posible que el
lienzo hubiese sido pintado en Madrid, si bien en un lugar distinto al de
la capilla. y posteriormente, tras la finalizacién de las obras de ésta.

trasladado a ella?

Sea como fuere, lo cierto es que, a partir de los primeros afios del sete-
cientos, la pintura de Giordano aparece instalada ya en la Capilla del
Hospicio. Este, por su parte, experimentard 4 lo largo de la nueva cen-
turia todo un conjunto de transformaciones constructivas, motivadas
en origen por su insuficiente capacidad de acogida de asilados y por la
constante amenaza de ruina. Como es sabido, de todas ellas, sin duda
la de mayor trascendencia fue la acometida entre 1723 y 1729 por
Pedro de Ribera, consistente en lo esencial en la construccién de va-
rios dmbitos destinados a talleres para los asilados (en la linea, muy
dieciochesca, de la gestion de pobres por el trabajo) y, sobre todo, en
el diseiio y construcci6n de la excepcional portada barroca que desde
entonces pasard a encarnar la imagen publica del Hospicio. Al igual
que ¢l lienzo de Giordano, con el que establece un inevitable Juego de
resonancias, dicha portada, presidida también por una imagen de San
Fernando, significaba, en su compleja figuracion, la representacion

exaltada y magnificadora de la monarquia espafola'?,

A esa doble culminacién del barroco méds espectacular no le aguarda-
ban, sin embargo, buenos tiempos. El cambio de gusto que se opera ha-
cia las décadas centrales del siglo, alentado en buena medida desde la
propia Corte y sobre todo desde la Academia de Bellas Artes de San
Fernando, habrd de potenciar, en efecto, una lectura de aquellas obras
en clave abiertamente critica, més enconada, desde luego, en el caso de
la portada de Ribera que en el lienzo, y en general la obra, de Giordano.

Asi se manifiesta a través de los escasos testimonios de que dispone-

mos a lo largo del siglo XVIII.




Es el caso de Antonio Ponz, quien, ademds de darnos noticia en 1776
de la presencia en el altar mayor de la capilla de “un gran quadro de
Jorddn que representa a San Fernando en un trono de nubes, sostemdo
de Angeles, puesto de rodillas delante de nuestra Sefiora”, no pierde la
oportunidad de calificar a la obra de Ribera como “cosa (...) extrava-
gante vy ridicula (...), prueba del infeliz estado & que llegd la arquitectu-
ra” en los anos de su construccion 4, Un cuarto de siglo mis tarde, serd
Cedn Bermiudez quien, antes de referirse a “el quadro del altar mayor
en la capilla, que representa San Fernando arrodillado adorando a nues-
tra Senora”, no duda en comparar a Giordano con Lope de Vega: “am-
bos se contentdron con producir mucho, sin empefiarse en producir

bien, aunque dotados dmbos de talentos originales; de manera que Lope

fue tan perjudicial 4 la poesia como Jorddn 4 la pintura™3, Manifesta-
cion bien expresiva de la profunda reaccién antibarroca que, en todos

los Grdenes, dominaba la critica y la tratadistica de la €poca.

Al menos hasta mediados de la centuria siguiente, tenemos noticias, si
bien muy escuetas, de la presencia del cuadro de Giordano en la capilla
del Hospicio, acompainadas siempre de verdaderas diatribas contra la
portada de éste. Asi, en el caso de Mesonero Romanos, a finales del pri-
mer tercio del siglo: al tiempo que se nos informa de que en dicha capi-
lla “hay un cuadro de Jorddin que representa la toma de Sevilla por San
Fernando™, se aprovecha la ocasién para calificar a Ribera de “corrup-
tor” y a la portada de “estrambdtica” y “non plus de la extravagancia™®.
Alli seguird la pintura de Luca Giordano a mediados del siglo XIX,
cuando Pascual Madoz redacte la entrada correspondiente a Madrid de
su célebre Diccionario: “el tinico objeto artistico que existe en este edi-
ficio, digno de ser mencionado, es el cuadro de Lucas Jordin colocado
en la capilla, en el cual se espresa 4 San Fernando, adorando & Nuestra

.‘ﬁ'ﬁn[’u"

48

14. Antonio Ponz, Viaje de Espana
Madrid: Imp. de la Viuda de Ibarra,
Y24

|"-!':.|'~11 23 231

¥
15. Agustin Cedn Bermudez. Diq

Cronario .”I'\-'l'-".'-'l' de las Beliay
Artes, Madrid. Imp. de la Viuda de

Ibarra, 1800, p 347 v 340,

16, Ramdn de Mesonero Rom
Manual de Madrid. 2° ed. corr. ¥
aum. Madrid: Imp. de D. M. Bur-

gos, 1833, pp. 180-181. Véase un

poco én ¢l mismo sentido, casi trein

ta afios mis tarde, en EI Amt

{ R
Madrid: Tmp F. de P. Melledo, 181
p- 287. Acerca de las opiniones cita
das de Mesonero Romanos, véase
Cuarlos Seco Serrano, Sociedad, lire-
ratura ¥ politica en la Espaia del si-

gle XIX. Madnd: Guadiana, 1973

17, Pascual Madoz, Diccionario
geoprdfico-estadizic a=fistarice de
Espafte v sus posesiones de ultra-
miar, Muadrid: Imp. o cargo de José
Rojus, 1847, X, p. 866, en ln que, a
proposito de ln portada, se alude a
lo nidiculo y caprichoso de su for-
ma" v a "la extravaganie idea de
que la cubre un manto que se figu-

ra tela’




18. Una prospeccién amplia v sistema-
tica de distintas fuentes de la segunda
mitad del siglo XIX s¢ mostro al res-
pecto infructuosa y decepcionante: ni
en las muy abundantes gulas v almana-
ques del Madrid de la época (de foras
teros ¥ viajeros, histdrico-descriptivas,
comerciales, elcélera.), conservadas en
la magnifica coleccion que posee la
Biblioteca Histdrica de Madrid, ni én
publicaciones especificas sobre benefi-
cencia (procedentes de la Administra-
cion o del higiemsmo), ha sido posible
localizar la mis fugaz referencia a la
tela de Giordano, o diferencia de lo que
ocurre con lo omnipresente portada del
edihicio

19. Salvo mencién expresa, véase

Agulld y Cobo, op. cir., p. 37-38

20. Archivo de la Real Academia de
Bellas Anes de San Femando, 35-2/4
21. La Real Academia, en efecto, defi
ne la fachada como "nota de riqueza v
grandiosidad™ del arte barroco, ¢ in-
cluso llega a matizar su opinién en los
siguientes (erminos: "su traza ¢s atre-
vidisima v su efecto decorativo exce-
lente, v aungue no debe nunca citarse
como modelo de obra arquitectinicy,
no puede menos de concedérsele un
grandioso efecto pictdrico-decorativo,
Y repularse como ung muestra extraor
dinaria de la fecunda imaginacion de
su autor”, Archivo de la Real
Academia de Bellas Artes de San
Fernando, 35-2/4

22, Archivo de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando, Libros
de Actas, 1919, pp. 314 y 365

La invisible presencia del cuadro

A partir de esos anos, las fuentes mds convencionales resultan ser reite-
radamente mudas acerca del San Fernando ante la Virgen'®. No son
solo las guias y noticieros de Madrid, en efecto, las que omiten toda re-
ferencia a €l, sino que incluso la documentacién especifica del
Hospicio, en momentos criticos de su historia, lo ignora sospechosa-
mente. Circunstancia tanto mds grave y de lamentar cuanto que parece
lo mas probable que fuera entre el dltimo tercio del siglo XIX y prime-
ros anos del XX cuando se realizase el repinte que lo ha cubierto hasta
la actualidad. Critica y crucial, en efecto, fue aquella década, la segun-
da del novecientos, en la que Madrid estuvo a punto de jugarse una pie-
za esencial de su patrimonio edificado, Recordemos brevemente los
principales episodios de aquel suceso'®. En 1912, la Diputacidn
Provincial. propietaria y encargada de la gestion del Hospicio desde
1842, planteaba la conveniencia de construir un nuevo edificio, para lo
cual proponia vender el antiguo, que resultaba ya “completamente ina-
decuado”. Ante el riesgo que tal perspectiva entraiiaba, tres afios mis
tarde la Sociedad Central de Arquitectos, representante de un cierto
movimiento de revalorizacion historicista del barroco, solicitaba, me-
diante un oficio dirigido a la Real Academia de Bellas Artes de San
Fernando, “se levanten planos de la fachada (...) para en su dia y en el
siio que de antemano se designe, fuese posible reconstruirla™, A lo
que la Academia, que acogié "con la mayor simpatia esa iniciativa”,
contesté elaborando un exhaustivo alegato en favor de la obra de
Ribera. calificando las reacciones “de la generacion inmediatamente
posterior d la que desarrolld el barroguismo™ como “exageraciones que

han pasado ya a la historia™?!,

Como consecuencia de nuevos informes de la Academia en 19192, gl

Hospicio es declarado monumento arquitectonico artistico el 22 de no-




Hospicianos durante el recreo en uno de los seis patios
arbolados con que contaba el establecimiento.
Fot. Nueve Mundo. 1907

Comedor y dormitorio del Hospicio.
Fot. Nuevo Mundo. 1907

Interior de la Capilla del Hospicio. Escalera principal del edificio antes de su reforma.
Fot. Nueve Mundo. 1907 Al fondo, la estatua del rey San Fernando. 1921
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23. Estas fotografias reflejan un
edificio vacio, consecuencia del
traslado a Aranjuez tanto de astlados
como de wensilios ¥y mobiliario, y
gue (wvo lugar en tandas sucesivas
desde ¢l 19 de junio de 1920 hasta
finales de este mismo afo, Archivo
de ln Diputacion, Libros de Actas,
1920),

24, Véase Roberto Castrovido, "La
puerta del Hospicio y el churrigue
rismo”. La Esferq, 30 de abril de
1921; Luis Bello, "Lo que debe ha
cerse con el Hn-|'-|‘ ", La Esfera,
8 de octubre de 1921: Fausto. "El
pOema del |E1"-]"|u"-ll- La Esfera,

sto de 1925: Alejandro

Larrut La extravagante v fa
mosisima portada La Esfera. 30
de octubre de 1926. Véase ademis
\\

116 ¥ Cobo, ap. cit,, p. 49
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25. Se trata de la conferencia pro
nunciada en los locales de la
sociedad [ *[‘-Il'h"-.- de \IIII:_'I.'-- del
Arte con ocasiion de la exposicion
del legado del Marqués de la Vega
Incldn, que constituye el embridn
del Museo Romdntico. En ella
“I'!;‘;_'.l leva a cabo una encendida
defensa de la portada de Ribera,
por la "gque asoma el alma de nues
tra villa®, a In que califica de "bur
lona, conceptuosi ¢ Inguieta y do
tada de graciosa irrespetuosidad”.
). Ortega y Gasset. Para un Museo
Romdntico. Madrid: Comisaria
Regin del Turismo y Cultura

Artistica, 1922, p.7

26. Archivo de la Diputacién

Libros de Actas, 1925

viembre de ese mismo afio. lo que no impidié que el proceso de ruina
del inmueble se acelerase considerablemente en los afos sucesivos. De
ello da buena cuenta una senie bien expresiva de fotografias que, como
consecuencia de un encargo cuya naturaleza desconocemos, debid ser
realizada en torno a 1921%, y que se encuentra entre los fondos del

propio Museo Municipal.

Un documento gréfico de importancia desde diversos puntos de vista y,
desde luego, esencial para la pequeiia historia del lienzo de Luca
Giordano. Porque es una de esas fotografias, la que da cuenta del esta-
do de la capilla, la que nos permite saber que el San Fernande ante la
Virgen se encontraba ain en el testero y que, ademds, se encontraba ya
repintado. Se trata, sin embargo, del (inico dato que poseemos sobre el
cuadro en unos momentos en los que la sucesion de acontecimientos
que afectan al edificio del Hospicio generan una abundante documenta-
cion. En efecto, la campafa de prensa?* suscitada con motivo de la
puesta en venta del inmueble por parte de la Diputacién, asi como la in-
tervencion publica de destacadas personalidades de la vida cultural es-
pafiola del momento -entre las que destaca. y tan lempranamente como
en diciembre de 1922, la conferencia de Onega y Gasset en la que pro-
pone que los muros del Hospicio alberguen el futuro Museo
Romdntico ¥— son circunstancias, todas ellas, que condujeron al
Ayuntamiento a adquirirlo en 1925 para, tras realizar las obras de res-
tauracion necesarias, instalar allf la “exposicion historica madrilefia y
para otros fines culturales™6, Con este fin, la Sociedad Espafiola de
Amigos del Arte, encargada de la preparacion de la exposicion que lle-
vard por titulo El Antigue Madrid, deberd llevar a cabo un monumental
trabajo de documentacion e investigacion acerca de la historia de
Madrid, en general, y del Hospicio en particular, ; Cémo, en una tal la-

bor, pudiera habérsele escapado a la Sociedad la presencia de un lienzo

de Giordano, por mis que éste s¢ encontrase repintado? Y sin embargo,
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Estado ruinoso del Hospicio hacia 1921 Fachada principal del antiguo Hospicio, una vez
restaurado en 1926

Vista del crucero y altar mayor de la Capilla del Hospicio.
El testero aparece ocupado por el repinte que oculta el cua-
dro de Luca Giordano. 1921
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27, Véase Elins Tormo, Las igle

stas del Antiguo Madrid. Madrid
Imp. de A. Marzo, 1927, p. 350

28. Archivo del Museo Municipal,
Actas de la Comision Ejecutiva del
Patronato, Sesion de 4 de julio de
1927; y Actas del Patronato, 30 de
junio de 1927

lo cierto es que es asi: i en el catdlogo de la exposicion, celebrada en
1926, existe la menor mencién a dicho lienzo, ni en las fotografias de la
exposicion misma —en la que no faltan obras de Giordano— se advierte
su presencia. Es mds, su lugar en el testero de la capilla se encontraba

ocupado por La Cena de Juan Cimbranos.

Por estas fechas, Elias Tormo, en su valiosa obra sobre las iglesias del
Madrid antiguo, recopilacién de las observaciones realizadas a lo largo
de toda una serie de conferencias-visitas académicas a los templos, rea-
lizadas y publicadas en 1927, comenta, a propdsito de la capilla del
Hospicio que “la Diputacion, al entregar el edificio al Ayuntamiento,
habia retirado el gran cuadro del altar mayor, de Lucas Jorddn, repre-
sentando en apoteosis a San Fernando de rodillas ante la Virgen™?
Tormo no menciona el repinte que ocultaba el cuadro original; ello pa-
rece indicar, pues, que se refiere indirecta y bibliogréificamente, pero no
de visu, al lienzo de Giordano. Ese mismo afio, y en calidad de miem-
bro de la Comisién Ejecutiva del Patronato del Museo Municipal,
Tormo plantea reiteradas reclamaciones a la Diputacién en el sentido de

que se reintegre dicho lienzo a la capilla del Hospicio®

La hipdtesis menos improbable, a la vista de todo ello, es que el cuadro
de San Fernando ante la Virgen hubiese sido descolgado y desplazado
de su emplazamiento secular en algin momento entre 1921 y 1925, En
cualquier caso, de ello no consta mencion alguna en la documentacion
al respecto de la Diputacion Provincial. El posible desplazamiento del
cuadro solo se puede corroborar por la constancia en el Archivo del
Museo, y también en el inventario general del mismo, de la fecha de su
ingreso, el 28 de julio de 1927, Posteriormente, en 1943, Elias Tormo,
en un minucioso trabajo sobre la calle de Fuencarral v en una nota a su

propio texto sobre las iglesias madrileiias, sefiala en relacién al lienzo

de Luca Giordano: “Asi el cuadro, como las pinturas de las pechinas,
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subsisten en su propio lugar, hoy la iglesia convertida en el gran salén
de lectura de la Biblioteca Municipal, y sélo modificada, en darle mu-
cha mds luz por nuevas ventanas™?, De nuevo Tormo parece i1gnorar
completamente la existencia del repinte. lo cual contrasta abiertamente
con la certeza que de tal enmascaramiento existio siempre en el Museo
Municipal. Las circunstancias que vivié este altimo, sobre todo a partir
de los afios cincuenta, no favorecieron precisamente ninguna iniciativa
en relacion con el cuadro. Asi, diversos hundimientos en el edificio pu-
sieron de manifiesto la necesidad de construir un espacio completamen-
te nuevo vy mis adecuado funcionalmente en su interior. Sin embargo,
las disponibilidades presupuestarias y, derivada de ellas, la sucesion de
proyectos parciales hicieron que el Museo Municipal se cerrase en
1953, para no abrir de nuevo sus puertas hasta veintisels anos mas Lar-
de, en 1979, con ocasion de la exposicion Madrid, restimonios de su
historia, hasta 1875, siendo directora del mismo Mercedes Agull y
Cobo. En el catdlogo editado con motivo de tal ocasién. y en el capitulo
de pintura, Alfonso E. Pérez Sdnchez, al comentar el boceto conservado
en ¢l Palacio Real de Madnd, da noticia del cuadro repintado y conser-

vado en su lugar de destino™.

La circunstancia de haberse concebido el edificio desde 1929 como do-

ble sede de Biblioteca y Museo Municipales propicid que, en la capilla
y delante del altar mayor. donde estaba colocado el cuadro, se instala-
se, alrededor de los afos sesenta, una sucesion de estanterias en tres pi-
sos de estructura metdlica, con destino a depdsito de libros de la
Biblioteca Municipal, lo cual dificulté completamente el acceso al
cuadro ¢ imposibilitd cualquier indagacion acerca del mismo. Por otra
parte, ¢l incremento considerable de fondos de ambas instituciones con-
virti6 en escaso el espacio que compartian, decidiéndose el traslado de

la Biblioteca a su nueva sede en el Centro Cultural Conde Duque

y,al tiempo, la ampliacién del Museo al conjunto del edificio.

5
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29, Véase Elfas Tormo, "La de
Fuencarral: edmo se puede estudiar
la historia de una de las calles de
Madrid” Boletin de la Real
Academia de la Historia, 1. CXVI,

p 237

10, Madrid, restimonios de su hus
toria hasta 1875. Madrid: Museo
Municipal, 1979, p. 137
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Aprovechando la disponibilidad del andamio metilico, se realizaron las
primeras pruebas puntuales sobre el extremo inferior derecho del
cuadrod!, para x]la:—_‘i:anllulr' la exastencia de capa pictorica |\||g|:1.1] bajo
la superficie del repinte. El cardcter no concluyente de dichas pruebas,
unido a la demora en el traslado de la Biblioteca, impidié la ampliacién
de las calas al resto de la superficie del cuadro. S6lo con posterioridad a
la reforma de la capilla, y siendo directora del Museo Municipal

Carmen Herrero Valverde, pudieron ser realizadas, esta vez con éxito,

las intervenciones definitivas.

Una historia tortuosa, la del lienzo de Luca Giordano San Fernando
ante la Virgen, pareja a la historia, no menos tortuosa, del edificio del
antiguo Hospicio, que ha finalizado felizmente con la recuperacion -a
través de las hidbiles, profesionales y carifiosas manos de su restaurado-

ra, Carmen Reche- de un espléndido cuadro perdido, y por tanto desco-

nocido, desde hace mas de cien anos
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31. Asi constla en el Cardlogo de
pinturas, Madrid: Museo Munici
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RECUPERACION Y
RESTAURACION

DE LA OBRA

SAN FERNANDO
ANTE LA VIRGEN

DE LUCA GIORDANO

Carmen Reche Ruano




Introduccion

|
El a ¢ & iImportancia « 10 §6lo en el hecl

Cl asp il de 1a obra de an
hiativo main de toda inte e e 18 BaciBil
objetivo comin de toda inte , sinp en la posibili

dad de recuperar y admurar por primera vez una obra desconocida eje

cutada por un excelente pintor hace casi trescienlos anos

Su recuperacion no ha sido fruto de la casualidad; es el resultado de un
trabajo continuo de investigacion, producto del interés de los responsa

bles del Museo y del Departamento de Cultura Municipales.

Para u,"t.|'l||\,1! la evolucion del Proceso '\\'j__'l'.i([n conviene establecer un
orden cronolGgico desde mis primeros contactos con la obra. en el aio
1989, siendo directora dofia Mercedes Agullo. El descolgado del lienzo

(1990) v la realizacion de diversas calas en el repinte (1991) encareados

rmen Herrero, tuvien

-

=1 ” e
pOr 14 entonces directora «

5 08 permubiiendo descubnr ia exisiencia de I[El-i['.ll.:-\.'.a!..l CONCIUYEN
i . x| or v 1ot \ T | E | tiral 1Tt ¢ i 3.
a0 con €l encargo achnmuavo, por paric de 1a actua directora, dona

i " %y » gy » s Aa ] sk 1 1009 3
Carmen Priego, de la restauracion de la obra (1992-93).

Descolgado de la obra

La remodelacion de la Capilla para su nueva utihzacion como sala de
conciertos, actos culturales y exposicion de obra religiosa, planted la
necesidad de sustituir el gran cuadro del testero, San Fernando ante la
Vireen, de infima calidad y en muy mal estado de conservacién, por la
obra de Juan de Villoldo El Descendimiento. Para ello se descolgo el
lienzo que estaba encajado en un rebaje del testero de 4,20 X 6.50

metros sobre un zécalo de 2 metros. de altura. Se sujetaba al fondo
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L anterior: Luca Giordano

nte la Virgen. Detalle

1. Museo Munig I{‘,!l de Madnd
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in OCultas pajo

CUyas cabpezas qued

VEZ S [UvVD acceso al reverso, pudigndose con !-.‘.'I

que

un lienzo antiguo que soportaba una capa pictonca de gro-
sor musual y que el contorno, antes cubieno por la moldura, tenia dis-
nnt stura v coloracu | v & unidos al wibilidad de gue 1
hnta textura y Coloracion. Estos datos, undos a 1a posibiidad de que ia
obra original de Luca Giordano pudiera haber sido repintada en su tota-
lidad, fueron el origen de las primeras investigaciones, Mientras se lle-
varon a cabo, la obra se conservo protegida y enrollada en un gran rulo

de 80 cms. de didmetro por 5 metros de largo

Examen pl‘elimiim r

conocer la obra en profundidad se realiza un estt

riales que la componen, su estado de conservacion y las posibles causas

de sus deterioros

Soporte: El 1e1do es de lino, formado por hilos de grosor irregular, con

ligamer tin, de trama semicerrada y textura media. Tiene una
densidad de 25 hilos por cm? que corresponde a 12 hilos de urdimbre y
13 pasadas de trama. Estd formado por la unién de tres panos, el central
de 265 cms. de ancho y los laterales de 78 cms. mds una tira de 6 cms

afadida al lado izquierdo para ampliar el borde. Todas las costuras van

unidas con punto por encima,

Wedidas totales: 653 X 427 ¢cms. terminado en arco de medio punto. El

reverso presenta un grado de oxidacion moderado, pudiendo apreciarse

| i 3 i ¥ . . | i (] wilaed - 1 i
gue es un lienzo antiguo. Tiene abundante polvo y suciedad acumula-




dos, pequefas roturas en la parte superior e inferior izquierda, seis agu-
jeros producidos por los clavos extraidos, cosidos, deformaciones y
abolsamientos importantes en la parte inferior, consecuencia de la falta

de tension y del exceso de peso en la superficie.

Bordes: Son amplios, de 7 a 9 cms. en el contorno superior y de 4 cms.
en la base. Tienen corte mecdnico irregular, agujeros de distintos clava-
dos y algunos desgarros. En todos hay parte de preparacion, y en algu-

nos, restos de pintura.

Bastider: El conjunto del bastidor es de factura mistica. Mide 640 cms.
de alto por 410 ¢ms, de ancho. Pertenece al tipo fijo, sin cufias de tensa-
do. y estd formado por listones de madera de pino de 5 x 5 cms. de gro-
sor, dispuestos de la siguiente manera: dos largueros verticales de 425
cms. de altura, uno horizontal de 410 ems. y terminacién superior curva

en arco de medio punto, formando el armazon.

Como refuerzos, lleva: tres travesafios horizontales unidos a los largue-
ros mediante cajeado, un listén vertical en el centro encajado en el re-
verso de los travesaios y seis listones pequenos de 3 X 3 cms. de grosor
colocados formando dngulo en las esquinas inferiores, en el comienzo
del arco y en el punto central. La madera presenta bastante degrada-
cion, grietas, pérdidas, agujeros laterales producidos por distintos clava-
dos y oquedades de los clavos de fijacion. Todos los bordes intermnos
son de arista viva. Tiene abundante suciedad, restos de yeso y telarafias.
La deformacién no es muy acusada, pero se aprecia insuficiente para

sujetar una obra de tan gran formato.
Preparacién: Es de tipo artesanal, a base de carbonato de calcio y cola

animal con coloracién de tierras rojas y sombras y aglutinante oleoso.

Parece aplicada en varias capas, con textura fina, mate y absorbente. En
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Detalle de los bordes: Pueden apreciar-
se los agujeros de distintos clavados

Esquema del bastidor nrigin:ﬂ




.

Agujero de clavo en la superficie
pictorica

Desgarro y pérdidas del soporte

general, presenta buena adherencia al soporte, Hay pérdidas en las rotu-

ras y en la parte inferior derecha, donde el tejido queda al descubierto.

Capa pictorica: Pintura al 6leo de escasa calidad, tanto por el colorido
como por la ejecucion. Se distinguen brochazos en distintas direcciones
para cubrir superficies grandes, sin seguir la direccin de las formas. El
cambio de color es brusco, sin fundido o modelado, y las luces y som-
bras se consiguen por superposicion de capas claras u oscuras de un
mismo color, sin mezclar en la paleta, originando gruesas capas de ma-
teria que cubren craquelados inferiores formando surcos y crestas.
Presenta cosidos en superficie, 35 parches de distinto tamano y calidad
(algunos de ellos superpuestos), rotos, puntazos y grietas; la mds impor-
tante atraviesa el cuadro de un extremo a otro en sentido transversal.
Hay pérdidas pequefas en la parte superior y mayores en la zona infe-
rior derecha, por deformacién del soporte. También en esta zona, la més
deteniorada, hay aplicacién de pintura directamente sobre el soporte, sin
base de preparacién, pudiéndose ver el tejido. Se aprecian las marcas

del bastidor y travesaios.

Estrato superficial: Capa gruesa e irregular de barniz brillante, muy
oxidado y amanllento, con franjas mds oscuras, chorreados y goteos por
exceso de matenial. Tiene abundante suciedad, polvo y telaraias, asi

como gotas y salpicaduras de temple blanco por toda la superficie,

Historia material: Los principales deterioros de la obra son de origen
mecdnico, no material. Las roturas analizadas, agujeros o rasgados en
distintas direcciones, se deben a golpes puntuales y manipulacion inco-
rrecta, va que el tejido de los extremos no presenta debilidad. Debieron
producirse en algiin momento en que la obra fue desclavada del basti-
dor, como se deduce por los distintos claveteados de los bordes, o por

desprendimientos parciales de cornisas u ornamentos que, como se
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sabe, sufrio el recinto en varias ocasiones. Las deformaciones y los
abolsamientos estdn causados por falta de tension y exceso de peso, des-

colgdndose el soporte en la parte inferior. donde se apoya el bastidor.

Se constata que la obra ha sufrido al menos tres infervenciones antenio-
res. En la primera, realizada posiblemente a principios del siglo pasado,
se laparon roturas pequenas de forma bastante correcta, con tejido fino
de algodon, parches desflecados v adhesivo orgdnico, que apenas han
deteriorado la capa pictérica. Se encuentran preferentemente en la mi-
tad inferior de la obra. La segunda, que debid realizarse a finales del
mismo siglo, es tosca, burda y no profesional. Se cosieron roturas por la
superficie con hilo doble de algoddn, con puntadas entrecruzadas y lue-
£0 se taparon con parches excesivamente grandes, incluso superpuestos
(2 6 3), de tejido muy grueso y bordes rectos adheridos con cola fuerte.
Algunos son trozos de lienzo con pintura que han sido reutilizados para
este fin. Estdn en la mitad superior y en la parte inferior derecha. Al le-
vantarlos se descubre la pintura original, lo que indica que fue entonces
cuando se repintd la obra en su totalidad, con absoluto desconocimiento
de la técnica pictorica, ajustindose en parte a la composicidn que sirvié
como boceto, pero cambiando la direccidn y expresion de las figuras,
su lamano y su volumen. Se alterd el cromatismo general, cubriéndolo
con pintura de colorido fuerte y totalmente plano: se afadieron panos,
se alargaron winicas y se faparon desnudos. Por dltimo. la realizada
hace siete afos en la parte inferior de la obra buscando pintura oculta,
que dio resultados negativos porque se intervino en una zona sin figuras

y posiblemente se confundié el fondo con la preparacion.

El dificil acceso al reverso del lienzo, su tamaiio y la altura a la que esta-

ba colocado debieron ser la causa de estas actuaciones por la superficie.

Detalle de uno de los parches que
ocultaba el cosido en superficie

Detalle de dos parches superpuestos




Cala en la que se puede contemplar
la pintura original bajo el repinte

Cala en la que puede apreciarse la

diferencia de calidad entre las dos
pinturas

Busqueda de pintura subyacente

Una vez conocida la naturaleza de la obra, se realiza una intervencion que
ticne por objeto verificar la existencia de pintura subyacente y evaluar, tan-
10 su estado de conservacion como las posibilidades de su recuperacion.
Las pruebas consistieron en la realizacién de 32 calas con eliminacién
de repintes y el levantamiento de 13 parches. Para las calas, se hizo una
seleccion de las figuras méds importantes, procurando buscar por toda la
superficie y solo se dejaron de intervenir aquellas que no presentaban la
suficiente estabilidad. También se realiz6 un estudio de disolventes hasta
encontrar los adecuados a la dureza de los estratos, barniz, pintura super-

ficial en capa fina y pintura empastada.

El proceso fue el mismo para todas las calas: una vez descubierta la exis-
tencia de pintura, se detuvo la intervencién sin completar la limpieza,

evitando dafiar el onginal.

Respecio a los parches, se levantaron los mas toscos, por ser los menos
adheridos y los mas perjudiciales para la obra. Al estudiarlos se observé
gue vanos de ellos procedian de cuadros antiguos y tenian varias capas
de pintura. Se tomaron micromuestras en diez lugares diferentes para la

realizacion de estudios estratigrificos.
Conclusiones

Se confirmd la existencia de pintura subyacente en todas las pruebas rea-
lizadas. La eliminacion del repinte fue posible debido al tiempo transcu-
rrido entre la ejecucion de una y otra capa de pintura, lo que permitio a la
pintura original un proceso de oxidacion de mds de doscientos anos, dan-

do lugar a la formacidon de una pelicula de aceite donde quedaron estrati-

ficados los pigmentos,




La pintura oculta ofrece buena adherencia al soporte. teniendo en cuen-

ta las agresiones sufridas y el peso afadido a la superficie.

Presenta craquelados de edad y pérdidas de escasa importancia en un
80 por ciento de la obra, donde se encuentran las figuras importantes de
la composicion. La parte mds deteriorada es la inferior, tiene abolsados,
pérdidas importantes y roturas. Afecta al 20 por ciento de la superficie

y comprende las zonas de fondo, paisaje y arquitectura.

En algunas calas, han aparecido restos de bamniz antiguo, gotas de cera
y de pintura al temple azul, que han podido actuar de barrera evitando
una mayor penetracion del repinte, y que posiblemente salpicaran al

pintar las paredes de la capilla.

La pintura que aparece tiene un colorido completamente distinto al de
la obra visible. El fondo de tierras y sombras sirve de tonalidad general,
acentudndose las sombras y resaltindose las luces, muy cubrientes, para
crear escorzos. Pueden apreciarse los trazos de pinceladas cortas y ro-
tundas de una pintura de gran calidad, que junto a los antecedentes de la
obra y la documentacion existente permiten suponer que se trata del

original de Luca Giordano.

i

Deterioros en la parte inferior




Vista general de las calas realizadas
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Secuencia de una cala realizada en el rostro de San Fernando




Pruebas de laboratorio

La toma de micromuestras para su estudio y andlisis se realiz6 en diferentes partes del cuadro, tratando de que las mis-

mas fueran representativas de los colores principales, pero desconociendo si bajo el repinte habia distinta coloracion.

Todas las muestras se analizan en seccion transversal, para estimar el nimero y composicion de las capas originales y de

las anadidas, y se describen siempre empezando desde las capas interiores a las exteriores,

MUESTRA .- Azul Manto de la Vir-
gen., Luz incidente, 10X aumentos.

1.- Restos de carbonato de calcio v cola
animal.
2.- Preparacion rojiza: dxido de hierro,
minio, negro carbdn, silicatos ¥ granos
de blanco de plomao.
3.- Capa pictorica azulada con blanco
de plomo v cristales de azul esmalte,
4.- Capa de blanco de plomo.
.- Capa azul con blanco de plomo ¥ ul-
teamarino de lapistizuli,
.- Capa muy fina de barniz resinoso ¥
cola proteinica.
7. Repinte:

7a.- Blanco de plomo ¢ indigo,

7h.- Blanco de plomo v mayor canti-

dad de indigo.

Te. Blanca de plomo.
8.- Restos de barniz.
Aglutinante principal: aceite.

MUESTRA 2.- Rojo Manto del Angel.
Luz incidente, 3X aumentos.

l.- Restos de carbonaio de calcio v cola
animal.
2.- Preparacion rojiza con dxido de hie-
rro, minio, negro carhén, silicatos y al-
gunos granos de blanco de plomo,
3.- Capa pictdrica roja con: minio en
mayor cantidad, escasos restos de silica-
tos, Gxido de hierro y negro carbdn.
4.- Capa fina de barniz tefiida con ber-
mellin.
5.- Repinte:

Sa.- Blanco de plomo y bermellon.

5b.- Blanco de plomo y mayor cantidad

de bermellin.

Se.- Iewal a la primera,
6.- Restos de barniz.
Aglutinante principal: aceite,
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MUESTRA 3.- Carnacion Pierna del
Angel. Luz incidente, 10X aumentos.

1.- Restos de carbonato de calcio ¥ cola
animal.
2. Preparacion rojiza con dxido de hie-
rro, minio, carbén, silicatos v blanco de
plomo,
3.- Capa pictorica amarilla con amarillo
de plomo-estaiio, tierra verde, blanco de
plomo ¥ algunos granos de bermellon.
4.- Capa fina de barniz tefiido con tierra.
5. Repinte:
Sa.- Blanco de plomo y algunos granos
de bermelldn y oere (fono rosacen).
5b.- Blanco de plomo, amarillo de plomo
y granos de bermellon (ocre amarillo).
Se.- Igual a la primera,
6.~ Restos de barniz resinoso,
Aglutinante principal: aceite.
Nota: Aparecen restos de sulfato de cal
sobre la superficie.




Las pruebas realizadas han consistido en la observacion al microscopio, solubilidad, ataque por reactivos generales

(dcidos y bases), saponificacién, comportamiento al calor (calcinacion) y andlisis de aglutinantes por tincién con reac-

tivos especificos para la identificacion de aceites y proteinas (amido negro 10B y Fucsina S).

MUESTRA 4.- Verde Aleta del Dragon
Luz incidente, 10X aumentos,

l.- Restos de carbonato de calcio y cola
animal.

.- Preparacion rojiza con dxido de hie-
rro, minio, carbn, silicatos y algo de
blanco de plomo.

3.- Capa pictirica dorada con la misma
composicion anterior v adicion de ama-
rillo plomo-estafio v ocre tostado,

4.- Repinte: capa verde compuesta por
colorante orgdnico.

5.- Capa gruesa de barniz tefiido con el
mismo colorante.

Aglutinante principal: aceite,

MUESTRA 5.- Rojo Manto de San
Fernando. Luz incidente, 10x aumentos.

L.~ Restos de carbonato de calcio v cola
animal.
1.- Preparacién rojiza con oxido de hie-
rro, minio, carbon, silicatos y algo de
blanco de plomo.
.- Capa pictorica irregular aplicada en
dos fases:
1.- Roja: minio y amarillo plomo-estadio.
2.- Amarilla: minio v mas cantidad de
amarillo,
4.- Gruesa capa de barniz resinoso,
Aglutinante principal: aceite.
Nota: En ests muestra no se observa
capa de repinte.
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MUESTRA 6.- Azul fondo de Nubes.
Luz incidente, 20x aumentos.

1.~ Restos de carbonato de calcio ¥ cola
animal.
1.- Preparacion rojiza con dxido de hie-
rro, minio, carbén, silicatos y algo de
blanco de plomo.
3.- Capa pictorica azul verdosa con azul
esmalte, tierra verde v blanco de plomo.
4.- Capa lina de barniz resinoso.
5. Repinte aplicado en tres capas:
Sa.~ Blanca: con blanco de plomo con
pequeiios pigmentos azul ultramarino,
5b.- Azulada: con blanca de plomao, mas
cantidad de ultramarino y pequeiios
punitos de bermellin,
Se.- Igual a la primera
6, Gruesa capa de barniz.
Aglutinante principal; aceite,
Nota: Aparecen restos de sulfato de cal
sobre la capa de barniz,




Materiales

Materias colorantes encontradas en la pintura original:

Minio.

Rojo 6xido de hierro.
Bermellén.

Esmalte (silicato de cobalto).
Ultramarino (lapisldzuli).
Amarillo de plomo-estaiio,
Ocre (silicatos de aluminio).
Tierra tostada (pigmento térreo).
Blanco de plomo.

Negro carbon.

Materias colorantes encontradas en el repinte:
Blanco de plomo.

Azul ultramar.

Indigo.

Bermellon.

Amarillo de plomo-estano.

Laca verde de colorantes orginicos.

Negro carbon.

Andlisis del tejido
Ligamento: Tafetdn

Urdimbre: Una sola urdimbre.
Materia; Lino, 1 cabo, torsion z.
Reduccion: 12 hilos por cm.
Trama: Una sola trama.
Materia: Lino, | cabo, torsion z.

Reduccién: 13 pasadas por cm

Pueden apreciarse los nddulos
caracteristicos de la fibra de lino




Técnica

Técnica del repinte

Las capas de pintura anadida se evidencian en la observacion de las
muestras. Presentan unas caracteristicas de pigmentacion fina, de tipo
industrial, totalmente distintas al molido artesanal de las tierras que co-

lorean la pintura original. como también difiere la técnica de ejecucién

La pintura superior es densa y cubriente y estd aplicada en varias capas,
generalmente tres, del mismo color, pero en distinto grado que corres-
ponden a una clara, otra oscura y otra clara. Este proceso se repite y
puede deberse. como se dijo en el informe preliminar, a escasos conoci-
mientos de la técnica pictdrica. La pintura se aplica por planos de color,
con la inferior se cubre el original (mds oscuro) v s¢ marcan las luces,
el intermedio marca las sombras y el superior matiza y delimita las for-
mas. No existen matices locales; s6lo la adicién de pequenas cantida-

des de otro pigmento da un ligero tono al color principal.

En algunas muestras se aprecia una sola capa de repinte. En este caso se
utiliza la pintura original como base oscura v se afade una capa mis
clara, del mismo color que la inferior. En las muestras observadas se
aprecia una fina capa de bamiz que separa ambas pinturas. Los restos de
sulfato de cal sobre la superficie de algunas de ellas pueden deberse a
las gotas de pintura al temple descritas anteriormente. Aparecen como

pigmentos no encontrados en el original el azul indigo, el azul ultramar

y la laca verde.,







Cuatro fases sucesivas en la eliminacion del repinte del pie de un dngel.




Técnica del original

De las muestras analizadas se deduce que la tela fue preparada con una
capa de carbonato de calcio y cola animal, para cubrir los poros e imregu-
laridades del tejido. La base de preparacion es, a su vez, el fondo de la

composicion, aplicado directamente sobre la encoladura.

La técnica empleada estd estrechamente relacionada con la del fresco. El
pintor se sirve principalmente de los pigmentos térreos naturales, que
son los que mejor armonizan entre i, y, ademas de inalterables y dura-
deros, son compatibles con ambos procedimientos: su paleta puede ser
la misma. En las muestras estudiadas no hay una separacion nitida entre
la base de fondo y la capa pictdrica; otra vez como en el fresco, hay una
trabazén entre ambas. La capa superior se aplica antes de gue la inferior
haya terminado de secar, consiguiendo que no se ensucie ¢l color, pero

si que se relacionen ambos estratos.

Podemos definirla como una pintura de tono. en la que se parte de un
fondo de tipo bol, compuesto por distintas tierras rojas, ocres y tostadas
y algunos granos de carbén animal. Las variaciones de tonalidad se ob-
tienen afadiendo o sustrayendo algunos pigmentos al color base: blanco

para aclarar, ocre para dorar, negro o azul para oscurecer, €Ic.

La ejecucidn es directa, sin dibujo previo. Se van aplicando los colores
uno junto a otro en amplias superficies, para, una vez lograda la impre-
sion de la imagen, compensar los valores cromdticos del conjunto del
cuadro, buscando el efecto global sin detenerse en detalles, intentando
crear atmdsfera y utilizando el fondo para armonizar el conjunto. Este
tipo de pintura requiere gran experiencia y dominio de los pinceles, ade-

mds de una preparacion minuciosa del trabajo antes de comenzarlo, me-

diante boceto, tal v como sucede en el fresco.




La rapidez y soltura en la realizacion pueden apreciarse en varios deta-
lles, como el grosor irregular de las capas, la interaccion entre ellas (mi-
nimo tiempo de secado), las pinceladas sueltas y movidas y los varios
arrepentimientos o modificaciones posteriores. La pintura suele aplicarse
en una sola capa, salvo en los colores claros y las luces. En las muestras
correspondientes se encuentra una primera capa clara que hace la fun-
cion de imprimacion local o capa aislante, para evitar que estos tonos
aparezcan apagados sobre un fondo oscuro que tiende siempre a mitigar
el color y debilitar los contrastes. Las zonas de luz se configuran afa-

diendo pigmentos mds claros y aumentando el nimero de capas,

Para la terminacion se cuenta con el efecto espacial de los colores, el
adelanto de los tonos cdlidos. Toques localizados, pintados con colores
mds claros u oscuros que el tono general, marcan el relieve de los plie-
gues y arrugas. Las luces y blancos se empastan para crear los primeros
planos, dejando las figuras retiradas o de menor importancia abocetadas
en €l dibujo y parcas en el color, jugando con fuertes contrastes de luces
y sombras que quedan armonizados en el conjunto por el tono medio do-

ado y terroso del fondo.

La obra, en general, estd tratada como una pintura mural, concebida para

ser admirada de lejos.




Tratamiento del soporte
Reentelado

Se comienza el proceso de restauracion. Una vez conocida la naturaleza de
los materiales y el grado de deterioro del soporte, se hace imprescindible un
reentelado que regenere la preparacion, siente el color y refuerce el original.
Se elige un tejido de lino de caracteristicas similares a las analizadas, tipo
intermedio, con un ancho especial para que sélo precise una costura central,
evitando coincidir con las uniones del soporte original. Una vez cosido al

telar, se moja y se tensa por tres veces hasta hacerle perder el apresto.

La operacién mds laboriosa consiste en terminar de levantar los parches,
eliminar las puntadas y unir las roturas para proteger la superficie y reali-
zar un primer sentado de color que reduzca las deformaciones més im-

portantes.

Una vez protegida la superficie pictérica, se prepara el reverso liberin-
dolo de la capa de polvo, grasa y oxidacion que habitualmente se forma.
y se procede al reentelado tradicional, con cola de pasta, presién y calor.
Aunque este método tiene sus inconvenientes, sobre todo por el gran es-
fuerzo fisico que requiere, hasta el momento se ha mostrado como el
mds adecuado para las obras antiguas, especialmente en un clima seco
como el de Madrid. La razdén es que no afiade ningilin componente extra-
fio que no estuviera ya presente en la naturaleza del cuadro, permite un
control continuo de la obra y una actuacion rdpida en caso de emergen-

cia, adems de ser reversible.
La operacion se desarrollé con normalidad, la respuesta material fue la

prevista y las tnicas complicaciones se derivan de la l6gica dificultad

de manipular una obra de tan gran formato.
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Detalle del reentelado

Esquema del nuevo bastidor de
forracidn




Detalle del sistema de colgado

Grifico de las piezas de colgado

Bastidor

Mientras se realizan las intervenciones en la obra, se disefia un nuevo basti-
dor mas resistente que el anterior, dado el peso que se ha anadido al soporte.
Estd formado por listones de madera de cedro bien curada, de 15 X 7 cms.
de grosor dispuestos de la siguiente forma: Armazén compuesto por dos lar-
gueros verticales de 4,25 metros, uno horizontal de 4,10 metros y el remate
superior curvo en arco de medio punto. Medidas totales: 6,42 x 4,10 metros;
Refuerzos, dos largueros verticales y tres travesaiios horizontales formando
crucetas, todos del mismo grosor, a distancias promediadas como se muestra
en el dibujo. Las aristas internas estin rebajadas y se han aiadido cufas de

tensado contrapeadas en las intersecciones de los travesaios y el armazon.

Sistema de colgado

Pensando en el montaje de la obra, su dificil manejo y el hecho de estar em-
potrada en un arco, fue necesario emplear un sistema que, ademads de facili-
tar su colgado, permitiera en el futuro la posibilidad de inspeccionar el re-
verso o poder trasladar la obra ante cualquier contingencia o catistrofe,
Tras valorar distintas opciones, s¢ decidié construir unas piezas de madera
que encajaran una en la otra, fijando unas al bastidor y las otras a la pared
de tal manera que, al hacerlas coincidir, ajustaran perfectamente entre si y
acercaran la obra a la pared simultineamente. Estas piezas se reparten en
siete puntos distintos del bastidor con el fin de distribuir la fuerza que ejerce

el peso de la obra.

Traslado y colgado de la obra

Transcurrido el tiempo conveniente para que la obra secara en profundidad

y no existieran movimientos internos, se prepard su traslado al Museo con




el fin de continuar alli los tratamientos de superficie. Dada las dificulta-
des de manejo de la obra montada (6,42 X 4,10 metros) se decide emba-
larla y transportarla enrollada en el mismo rulo en que llegd. Se protegen
adecuadamente anverso y reverso (capa pictorica al exterior) reduciendo
riesgos de vibraciones y se lleva a su lugar de origen en un capitoné cli-

matizado.

En la capilla se instal6é un andamio mévil de aluminio de 8 metros de al-
tura, que, al ser ligero, permite retirarlo con facilidad y observar el cua-

dro a distancia cuando sea necesario.

Mientras que la obra ha permanecido en el taller se han realizado medi-
ciones de temperatura y humedad relativa en el recinto, comprobdndose
la estabilidad y ausencia de humedades en el muro donde va a ubicarse
el cuadro. No obstante, al haber profundidad suficiente en el hueco del
testero, se colocan en la pared del fondo unos suplementos de madera
que sirven de aislante y crean una pequefia cimara de ventilacion en la
trasera. Sobre estos suplementos se fijan las piezas anteriormente des-
critas, que se ajustan a las afadidas al bastidor y se realizan pruebas de
montaje antes de clavar el lienzo, para comprobar el correcto encaje, ni-

velarlas o ajustarlas segin necesidad.

Tras desembalar la obra y constatar su perfecto estado, se procede al cla-
vado con tachuelas inoxidables. Los bordes nuevos son amplios, permi-
ten un buen tensado y no hay que servirse de las cuias. En los costados
del bastidor se incorporan dos anclajes de manipulacion fijos. Para el
colgado se ajustan al andamio dos brazos provistos de poleas miiltiples
con cordones, y con la ayuda de cuatro personas se eleva el cuadro 6
cms. por encima de las piezas de enganche fijadas a la pared, y se deja
caer lentamente, al tiempo que se presiona hacia el muro, hasta que las

piezas encajan. El cuadro queda colgado sin apoyar la parte inferior. La
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['raslado, prueba de colgado
y andamiaje en el museo




maniobra se ha realizado con relativa facilidad, habiéndose conseguido

que pueda invertirse la operacién en caso necesario,

Eliminacion del repinte
La obra al descubierto

El resto de la restauracion se realiza in sifu para respetar su cardcter mu-

ral y relacionar la entonacion general con la iluminacion de la capilla,

La eliminacion total del repinte se comienza por la parte superior, Una
vez conocidos los disolventes adecuados por las calas anteriores, se rea-
lizan pruebas puntuales sobre algunos colores, para evitar riesgos de so-
lubilidad. El repinte es denso y espeso en algunas zonas, las mds claras,
y poco cubriente en las oscuras. Poco a poco van surgiendo nuevas figu-
ras, cambios de postura, de ropajes y colorido. El resultado comienza a
ser espectacular. Vuelven a encontrarse restos de barniz, gotas de cera v
una suciedad superficial de tipo graso que pudo producirse por ilumina-
cién con velas, y que ha servido de velo protector a la pintura original.
Algunas zonas presentan una capa de cola, aplicada posiblemente para

favorecer el agarre de la pintura afadida.

La parte inferior estd mucho mas deteriorada, segin se habfa previsto. El
barniz original estaba degradado y el repinte ha penetrado por las grietas
de los craquelados. En el lateral izquierdo se encuentran nuevos parches
cubiertos por la pintura, que estaban tapando pequefias pérdidas de pre-
paracion. No hay ningtin resto de estuco en toda la obra. Al concluir han
aparecido cinco nuevas figuras de dngeles que estaban cubiertas por nu-
bes, fondo y la capa del Santo. Aunque el proceso ha requerido ser lento

y laborioso, los resultados son espléndidos al ver la obra liberada v poder
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admirarla por primera vez. No puede darse una explicacién l6gica de
este repinte, ya que no es un retoque técnico que sobrepase pérdidas o
rellene lagunas, sino que existe un cambio de color y una alteracion de
la forma y la composicion. S6lo puede tratarse de un hecho desaprensi-
vo ¢ ignorante realizado con intencionalidad que, partiendo de una cier-
1a intencién reparadora (cosido de roturas, colocacién de parches, elc.),
aprovecha para aclarar el conjunto, igualar el color de las partes anadi-

das y cambiar el gusto estético con un cierto toque puritano.

Tratamientos de superficie
Estucado. Limpieza. Reintegracién

La fase final de la restauracién consiste en reponer las partes perdidas

de la obra, preparacion y pintura. Como base de preparacién se elabora
un estuco blanco de sulfato de calcio v cola animal y se rellenan todas
las grietas. Esta operacién es imporiante, porque, ademds de nivelar la
superficie, tiene un cardcter preventivo, ya que los espacios libres facili-
tan el desplazamiento de los estratos, con los movimientos de dilatacion

y retraccion que experimenta el soporte ante los cambios climdticos.

Iras el estucado se realiza una ligera limpieza superficial y se barniza la
obra con el fin de refrescar los colores v aislar la pintura original de las
adiciones. En las reintegraciones se emplean colores a la acuarela por ¢l
método de veladuras y punteado invisible. Las zonas que ofrecian duda
se resuelven con una tinta neutra, apenas apreciable al observar la obra a

distancia.

La proteccion final se realiza con varias capas de barniz mate, para evi-

tar los reflejos de la iluminacion. En todo el proceso se han respetado
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los crterios bédsicos respecto a la inocuidad, legibilidad v reversibilidad
de toda intervencion restauradora. Una vez reconstruido ¢l aspecto for-

mal y estético de la obra, se da por concluida la restauracion

Si increible es el hecho de encontrar una obra de semejante tamano 1o-
talmente repintada, no es menos increible ¢l poder recuperarla en su to-
talidad. Varios factores han influido para poder conseguirlo, pero el mas
importante es, sin duda alguna, la gran maestria de Luca Giordano
Gracias a su téenica, a la nobleza de los materiales utilizados y a todo el
proceso seguido en su ejecucion, la obra ha podido sobrevivir a unas cir-

cunstancias que en ninglin momento pudo imaginar su autor.
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Seis aspectos de la eliminacion del repinte hasta descubrir la pintura original




Tres fases consecutivas en la eliminacidn del repinte de la cara de un angel,
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Detalle de grietas y pérdidas estucadas
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Aparicién de la cara de un dngel, oculto por nubes en el repinte




Descubrimiento de un nuevo dngel, oculto por el fondo
y ¢l ala de otro dngel en el repinte




Eliminacion del falso panal aadido al Nifio




Detalle del Nino, antes v después de levantar el repinte
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Aparicion en cuatro fases del rostro original de la Virgen
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La Virgen antes de levantar el repinte
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Aspecto final de San Fernando ante la Virgen de Luca Giordano
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Este libro se terminé de imprimir en Madrid el 28 de enero de 1994,
festividad de Santo Tomas de Aquino, con motivo de la
exposicion San Fernando ante la Virgen

de Luca Giordano















