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a presentación de la obra que tenemos hoy el placer de contemplar en el Museo 

Municipal de Madrid hace que me sienta doblemente ~atisfecho: como 

Alcalde, por haber recuperado para el pauimonio artístico municipal una obra 

de ~ingular importancia, que autores como Elías Tonno habían dado por perdida, y 

que desde el momento en que Caanen Reche me dio cuenta de que 'u inve~tigación 

sobre un lienzo repintado existente en el Museo le había llevado a la convicción de 

encontrarse ante una excepcional obra de Luca Giordano no dudé en autorizar la con

Linuación de esa investigación y la consiguiente posterior rci.tauración de la totalidad 

del lienzo, y como ciudadano. al poder disfrutar el feliz resultado de un laborioso y 

brillante proceso de restauración. 

Este gran lienw, obra del pintor napolirano Luca Giordano. constituyó. desde ~u co

locación en la Capilla hacia 1703. una de las joyas del Hospicio madrileño. Famoso 

ya en tiempos de Palomino. había llegado hasta nosotros cubieno de un tosco repinte. 

pudiendo tan sólo dar una idea de su belleza original el e~pléndido boceto que se con

serva en el Palacio Real de Madrid. > que ha sido generosamente cedido ¡;ara esta 

oc~ión por el Patrimonio Nacional. para que podamos contemplarlo junto a la obra 

pam la que fue concebido. 

Representa al santo rey Fernando Ill arrodillado entre nube~ y rodeado de ángele~. 

ante la figura de la Virgen con el Niño. quien atraviesa con una lan1a a un mon~

truoso dragón. El monarca les ofrece la toma de la ciudad de Sevilla u lo:. almoha

des, llevada a cabo en su tercera y úlúma campaña reconquistadora. La!> muralla~ de 

la ciudad, que tras dos años de asedio capituJó el 3 de noviembre de 1248, aparecen 

rodeadas por sus tropas. que señala con la mano itquierda. 

Dos veces 1enemos. pues, represemada en el edificio del Hospicio la ligura de San 

Femando, a cuya advocación se consagró: realizada en piedra caliza por Juan Ron en 

la portada de su amplísima facbada, que precisamente coincide con lo~ pie~ de la 

iglesia, y en la que toda la decoración de frontones curvos y panidos. estípites y con-
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cha.-. converge con extraordinario acierto hacia la hornacina donde ..e encuentra el 

Re} Santo recibiendo las llave~ de Sevilla. y en el tc~tero de la iglesia, esta 'e1 pinta

da al óleo por la genial mano de Luca Giordano. Mientra:. que en la portada la escultu

r.i de San Femando cenera la atención. aquí eacontramo' la composición di~tnbu1da en 

ll"Cs planos. el celesual. representado por la figura de la Virgen con el Niño. rodeada de 

ángeles: el terrenal. abajo, con Ja escena de la batalla: y San Femando. en el plano ccn

trJI, sirviendo de enlace entre los dos. en su doble calidad de \anto y de conqubtador. 

Su iconografía es doblemente interesante. al ser ésta una de las primeras reprcsenta

cione!> del rey como santo, ya que prácticamente acababa de ser canoni1ado. La mo

narquía española se empieza a váler así de su figura hagiográfica, al igual que la 

monarquíu francesa lo venía haciendo con la de San Luis. 

Por último quiero destacar la representación de la Virgen. con una iconogmfía poco 

usual en nuestro panorama artístico. mezcla de nue~tras Inmaculadas y de las 

Madonnas italianru. con Niño. María aparece tal y como la describe San Juan en el 

Apocaltpi.ti.. rodeada de estrellru, que simbolizan los doce signos del Zodíaco. como 

Virgen combatiente contm el mal, pero a la vez mediadora a tr.wés del Niño. que e~ 

quien realmente aplasta al dragón. 

Sólo me resta, pues, manifestar mi agradecimiento a la rel.tauradora doña Canncn 

Rcche Ruano por el magnífico trabajo realizado. al profesor Pére1 Sánche1 por su va

liosa aportación ciemífica a la obra. al equipo del Museo Municipal y a cuantos han 

hecho posible que hoy podamos todos disfrutar con esta maravilla. 

José María AJvarez. del Maruano y Lúpcz del l lierro 

Alcalde de Madrid 
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1 redescubrimiento del cuadro San Femando cinte la \lirgen enriquece el patri

monio hi~tórico-ardslico municipal con la única obra de Luca Giordano que 

po-.ee el Excmo. Ayuntamiento de Madrid. 

Su recuperación ha sido una de las tareas más gratificantes abordadas últimamente 

por la Concejalía de Cultura, pues se trata de una obra concebida y ejecutada dentro 

del más puro estilo de su autor. Educado dentro de la tradición riberesca y apodado 

de~de su juventud "JI fa presto" por la celeridad con que reali?aba i.us trabajos, Luca 

Giordano, a través de sus viajes por Italia. se forja un estilo propio de pintura deco

rntiva que destaca por su extraordinario vi1tuosismo y dominio de todos los recursos 

técnicos. Llamado a España por Carlos II en 1692. durante sus diez a~os de esiancia 

entre nosotros enriqueció su estilo con la aportación velazqueña, evidente en las 

obrns de sus últimos años, como es el caso de la que hoy nos ocupa. 

Realizada para la Capilla del Hospic1o. el lienzo fue colocado en el altar mayor, 

donde pennaneció durante más de dos siglos. al menos hasta 1924, pues una foto

grafía de la época nos lo muestra aún en su lugar de origen. aunque ya totalmente 

repintado. Después de esa fecha debió retirarse temporalmente, ya que no aparece 

en la exposicion de "El antiguo Madrid". de 1926. pero hacía 1930 vol,ió a 

colocarse en el testero de la Capilla. Aunque se sospechaba que la obra de Lucas 

Jordán podía enconrrarse bajo aquella tosca pintura. la magnitud del trabajo a reali-

1ar y la dificultad de acceso al mismo. al utilizarse la Capilla como depósito de la 

Biblioteca Municipal, hizo que durante muchos año¡, no se pudiese acometer el tra

bajo de restauración. 

Antes de la inauguración de la Capilla del Musco como Sala de concienos y actos 

culturales a finales del 90, las obras del edificio y el lamentable estado de conserva

ción del cuadro aconsejaron nuevamente. y por segunda vez. su retirada del lugar 

pam el que se había 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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Afortunadamente. el celo de los conservadores del Museo Municipal y el interés de 

mi antecesor en la Concejalía de Culrura. don Pedro Ortiz. lei. llevaron a encargar a 

un profesional una intervención. cuyo objeto era verificm- la existencia de pimum 

subyacente y evaluar tamo su estado de conservación como las posibilidades de re

cupcrJción. El trabajo fue encargado a la persona que finalmente ha realiwdo toda 

la restaumción. doña Cannen Reche. 

La.\ diferentes calas realizadas a finales de 1991 confirmaron que se trataba del cua

dro original del pintor napolitano. 

Una vez constatada la autenticidad del Uenzo. al encontrarse la pintura primitiva 

oculta bajo el repinte realizado a principios de siglo, se emprendieron los trabajos 

para la total restauración. montaje y colocación del cuadro. Doi. años 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 más co-

mentarios. 

to 

Esperanza Aguirre Gil de Bicdma 

Concejala de Cultura y Medio Ambiente 

Ayuntamiento de Madrid



INTRODUCCION 
Carmen Priego Femández del Campo 

Directora de los Museos M1111icipales 

a recuperación y restauración del cuadro de Luca Giordano, San Fernando 

ame fa Virgen, es un acontecimiento memorable para el Musco Municipal y 

para el patrimonio anistico madrileño por trai.arse de una de las mejores obras 

de Oiordano en nuestro país y por la gozosa comprobación del excelente estado de 

l:i pintura original a pesar del repinte posterior y de los muchos años de olvido. El 

célebre pintor napolitano realizó. al comenzar el siglo XV ILI, este cuadro del patro

no del Real Hospicio del Ave María y Santo Rey Don Fernando, hoy Museo 

Municipal, para que ocupase el cestero del altar mayor de la capilla. pero en la ~e

gunda mitad del siglo XIX. alguien. en un alarde de insensibilidad. o~ó repintar 

totalmente el monumental lienzo. definido por Palomino como de "excelentísimo 

gusto", transformándolo en una pintura agria y desmañada. De esa manera quedó 

roto el diálogo anístico establecido diestramente entre la obra de Giordano y el her

moso continente barroco del Hospicio al que estaba destinada. El propio conjunto 

arquitectónico de Pedro de Riberaesruvo a punto de de~aparccer. salvándose gracia!> 

a la sensibilidad de personas e instituciones que decidieron in~talar en él, en 1929, el 

Musco y Biblioteca Municipales. 

No es frecuente que una restauración logre transfigurar una realidad material agria 

y desmañada, como la que presentaba antes el cuadro, en otra espectacularmente 

bella y genuina. En e l gran lienzo &m Femando anre la Virgen se ha conseguido 

plenamente ese objetivo, siguiendo el criterio de expertos como Cesare Brandi: 

"La restauración constituye el momento metodológico del reconocimiento de la 

obra de arte en su consistencia física y en su doble polaridad estética e histórica, 

en orden a su rransmisión al futuro". ya que "la obra de arte goza de una doble his-
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toricidad: la del acto de creación. que remite a un artista, un tiempo. un lugar, 

y una '>egunda que incide en el tiempo y lugar donde en ese momento se en

cuentra". La reíle:\ión conúnuada sobre esta doble circunstancia. estética e 

histórica. ha ayudado a lijar los criterfos de actuación 'obre la obra y ha im

pulsado una búsqueda exhaustiva de datos sobre su significación y contexto. 

El gran dominio técnico y la nobleza de los materiale!> empleados por Luca 

Giordano han mantenido pintura y preparación en condiciones excelentes para 

que la restauradora Carmen Reche haya podido devolver al cuadro todo su es

plendor, a través de una intervención prudente y a la vez rigurosa. Importantes 

han sido también la investigación histórico-artística de Alfonso Emilio Pére7 

Sánchez y el estudio documental realizado por Isabel Tuda y María Josefa 

Pa~lOr. 

Luca Giordano llega a Madrid en 1692. llamado por el rey Carlos ll , en una 

época que el historiador Yves Bonineau describe expresivamente: "La vida co

tidiana. en los últimos años de Carlos ll. era inajestuo~a. monótona y triste. a 

la vez teñida de una melancolía altanera y emponzoñada de intrigas sórdidas. 

La salud delicada de Carlos Il. los sinsabores financieros. las dificultades políti

cas y el problema agudo y latente de la sucesión hacían irrespirable una atmói.fc

ra en la que )'ª la etiqueta era agobiante. ( ... ) La nobleza era ( ... ) una oligarquía 

todopoderosa. ligada por asociaciones de interfa o. por matrimonio. dividida por 

enemistades o rencores tenaces". A la paralización económica se sumaba la para

lización de la vida cultural e intelectual. En este ambiente sombrío - muertos ya 

los grandes artistas del Siglo de Oro-. Luca Giordano imroduce en la Corte la 

alegría de la pintura napolitana. A su llegada a Madrid, se instala en el 

"CuarLO del Príncipe'', donde había vivido el príncipe Baltasar Carlos y traba

jado Velázquez, iniciando una febriJ actividad con encargos constantes del 

Rey. la nobleza y la Iglesia. Como señala Alfonso Emilio Pérez Sánche7 en el 

estudio que documenta esta obra del Museo Municipal. "en los últimos año~ la 

personalidad de Giordano ha recuperado un lugar fundamental en el panorama 

de la segunda mitad del Seicenro. subrayándose en él la genial inventiva, la 
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prolífica capacidad del creador de imágenes al servicio de la Iglesia o del po

der. tal como reclamaba su tiempo. y su fabulosa permeabilidad a cuan10 de 

es1imulanic encontraba en su camino". 

Los avances en la técnica de restauración y la res1itución de esta obra singular 

al contexto para el que fue creada permiten que el cuadro de Luca Giordano 

sea, a partir de ahora. pieza singulari!.ima. desde el punto de \ista artístico y 

simbólico. en el conjunto de la exposición permanente del Musco Municipal. 

Al mismo tiempo, esta restauración culmina la tarea emprendida en 1988 al 

restaurar la capi lla y devolverle su imagen original. tras muchos años de uso 

como almacén de la biblioteca. y en laza con la serie de restauraciones siste

máLicas realizadas en las colecciones del Museo, desde su rcapertura en 1979. 

y continuadas uctivamen1e hasta Ja fecha. 

La exposición del cuadro de San Femando a111e la Virgen. se inscribe en el 

objetivo de ofrecer al público los resultados de este importante proyecto y se 

completa con la exhibición del bellísimo boceto previo, con,ervado en el 

Palacio Real de Madrid. ru.í como con sugestivos grabados y fotografías sobre 

tos orígenes e hiMoria del Real Hospicio. Tanto la exposición como el libro 

editado suponen un gran esfuerzo de investigación sobre la hbtoria, las fuen

tes iconográficas y los valores artLstícos de una de la\ obras más importan1es y 

menos conocidru. del gran pintor napolitano. 
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El lienzo ames de su reslauración 
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El licnLo dc~pués de ~u restauración tom¡¡do dc~c d mi\1110 ángulo 
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LUCA GIORDANO 
Alfonso Errúlio Pérez Sánchez 
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a personalidad de Luca Giordano se ha perfilado en lo~ últimos 

años como una de las más poderosas de su siglo. superando. 

por lin. el largo curso de descrédito que había acumulado a lo 

largo del siglo XIX y buena parte del nuestro. El calificativo de ''Fa 

prci.10 .. que se le aplicó desde su propio úempo. aludiendo a su ex

lmordinaria fecundidad, ha !>ido utilizado con malice:. despcctivol> y 

se le ha acusado repetidas veces de corruptor del gusto y re~ponsable 

de la "'decadencia" de la pintura española•. El famoso calilicativo 

procede. según cuenta Palomino. de que su padre. modesto pintor. 

animado por el éxito y la facilidad con que el joven Luca Lrabajaba. 

y los bcnclicios que de elJt) obtenía. "le decfa muy de ordinario. dtín

dole prisa: luca, fa presto. y por este nombre era. en italiano. más 

conocido que por el suyo propio". 

Pero esa fecundidad y rapidel de ejecución no fue. en su Liempo. obs

táculo para el reconocimiento de sus extraordinarias condiciones ar

t1slicas. Palomino. que fue en cieno modo discípulo suyo y que le 

debe no poco de su propio e~tilo. le dedica un elogio ciertamente diti

rámbico. pero que la crítica má' reciente ,·a haciendo suyo: "Lucm. 

Jordán fue padre de la Hí,1oria con el pincel. como Herodoto lo fue 

con la pluma. pues a.\í en la sacra historia como en la romana. griega. 

pén.ica. gálica, hispánica y fabulosa. fue peregrino. con gran propie

dad. y caprichosa diferencia en los trajes y singular expresión en lo~ 

afectos. naciones. sexos y edades, de suene, que dudo que en In uni

versalidad del historiado, con annoniosa composición, bien organiza

da de claro y oscuro, y contraposición de luces, le haya excedido, si 

es que le ha igualado alguno". Pero la crítica neoclásjca. apenas me

dio siglo de~pués. comenzó a desconfiar de aquella facilidad. fuego e 

inventi\'a, y cargó sobre su:. espaldas los defeclos y errores de quie

nes. como ya había advenido el propio Palomino. ··se dejaban llevar 
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de aquella facilidad con que veían pintar a su maestro. y queriendo 

seguir lo mismo. se perdían por faltarles aquellos fundamentos de es

tudio". El padre del neoclasicismo ngunhO. el alemán Wmckelmann. 

afirma de modo tajante: "El amante de lru. cosas de ane debe conven

cerse de que. si no fuese necesario conocer la manera de algunos pin

tores. no valdria la pena muar los cuadros de Luca Giordano, de 

Preti, de Solimena y en general de toda lu escuela napolitana ... 

Ceán Bermúdez, en 1800. expresa bien el sentir de sus contemponi

neos al decir. retomando el juicio de Palomino: "Sus obras. aunque 

sean recomendables, hicieron mucho daño a los que quisieron imitar

las. Por desgracia fueron muchos los que acá le siguieron, creyendo 

haber hallado un canlino más corto para llegar u la perfección; pero 

como esiaban faltos de dibujo, se estrellaron, y de aquí vino la fatal de

cadencia de la pintum en España". 

Insiste Ceán Bermúdez en subrayar lo que su tiempo el.timaba como 

defectos. especialmente la facilidad > presteza en la ejecución: 

"Ningún pintor ha habido de más genio: pero ninguno menos deteni

do ... Se contentó con agradar al vulgo. > si alguna vez quiso agradar 

al inteligente. no pudo refrenar el furor de su precipitada ejecución. 

Tuvo la fortuna de florecer en un tiempo en que ya no se apreciaban 

la sencillez, la exactitud. ni la lilosofía. y arra'\trado por el maJ gusto 

que reinaba entonces en la poesía y en la literatura, introdujo en sus 

composiciones la oscuridad de las alegoría.<;, la mezcla de historia y 

1nicología y la confusión de mil liguras reales, fingidas y fabulosas, 

personificando hasta las cosas ideales". Y prosigue: "De aquí provino 

la falta de decoro en las actitudes. la complicada composición y la in

verosimilitud: de aquí los repetidos y afectados escorzos y las luces 

impetuosas e impropias, que ayudadai. de la violencia de los oscuros 

producen un efecto que no da la naturaleza: de aquí la discordancia 
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de IO\ colore~ y otros mil defectos, celebrados por la novedad y 

adoptados por el mal gusto en lru. artes que dominaba en toda 

Europa". 

Estos juicio~. durísimos. condicionados por la mentalidad académica 

de fines del siglo XVlll, enemiga de cualquier Libertad o "licencia ... 

se impusieron a lo largo del siglo XIX. que pareció ignorar incluso 

las salvedades que el propio Ceán Bennúdez hace a propósito de sus 

obras. que "serán siempre apreciables por los rasgos originales de in

genio y de talento de pintor, por la fecundidad de invención, por la 

facilidad de producirse por la frescura del color, por los tintes agra

ciados y transparentes, por la movílidad de las carnes, los golpes 

fuertel> y acertados de maestro, y por otros motivos que le hacen re

comendable entre m1estros pintores modernos''. 

Todas las referencias al anc de Giordano durante el siglo XIX están 

llenas de reticencias y de alu~iones a esa condición de .. corruptor". ha

ciéndole respon .. able ejemplar de la considerada decadencia. si bien la 

propia abundancia de sus obrm y la evidente capacidad atractiva de su 

colorido y de su mO\ imiento obliguen a tenerlo en cuenta y a recono

cer a regañadiente'>, algún mérito siquiera decorativo. al ·'pintor de 

moda. a la sazón" como dice. refiriéndose al reinado de Carlos 11. 

Pedro de Madrazo. La revalorización de Giordano se inicia en nues

tro siglo con el renovado interés por el fenómeno barroco, y en un 

mós preciso y profundo estudio de los componentes de su estilo y de 

su recorrido biográfico que pennite 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 ámbitos 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: A111orre1ra10. h. 1688. 
Colección Duquesa de Cardona. Cónloba 

Luca Ciordano: La familia de Carlos //. Detalle. 1692-93. 
Fresco de la escalera del Mona.\tcrio de El Escorial 
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En lo~ úhimo~ años. la pen.onalidad de Giordano ha recuperado un 

lugar fundamental en el panorama de la segunda mirad del Seicemo. 

subra) ándosc en él la genial inventiva. la prolífica capacidad de 

creador de imágenes al servicio de la lgle ia o del poder. tal como 

reclamaba su tiempo. y su fabulosa permeabilidad a cuanto de esti

mulante encontraba en su camino, incorporándolo a su más personal 

modo expresivo, ) haciéndolo suyo hru.ta casi hacer olvidar su pro

cedencia, en modo análogo a lo que, en otras fechas y circunstancias. 

hicieron Rafael o Anlbal Carracci. Verdadero creador en un tiempo 

de creadores, aitista profundo que se viste de apariencia superficial 

para hacer más comprensible su propósito, colorista riquísimo, capaz 

de am1onías de la más refinada contención, y sobre todo. no sólo res

ponsable de torpes y empobrecidas imitaciones -<:orno fue acusado 

en otro tiempo- • sino innegable punto de partida de algunos de los 

más gmndes creadores del Se11ece11to. desde Giaquimo a Goya. que 

en su técnica y en su!. invenciones nutrieron muchos de sus propios 

mundos poéticos. 

El artista y su evolución 

Luca Giordano. conocido en España como Lucas Jordán, en la forma 

castellanizada que !.e usó comúnmente durante su prolongada estan

cia española, al servicio de la Corte de Carlos Il y. luego. de Felipe V. 

nació en Nápoles el 18 de octubre de 1634. Su padre, Antonio, era 

pintor modestO, en relación de amistad con José Ribera. que al nacer 

Luca era, sin duda, la más fuerte personalidad artística napolitana y 

se hallaba en e l mejor momento de su capacidad creadora. 

La primera educación del joven anista hubo de hacerse bajo la direc

ción de su padre, pero pronto pasaría a trabajar con Ribera. Todos lo~ 
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Luca Giordano: San A1111.11111 )'Soma 
M1í11icu. 1657. Convento de la 

Encnmac1ón Madrid 

biógrafos hablan de o;u precocidad. alinnando que a los s1e1e años ya 

pintaba cosas: "que por '>Cr de un muchacho de aquella edad eran muy 

celebradas". pero. ~in duda. \U verdader.i fonnación se hubo de hacer 

en el taller del "'Españoleto". 

Ya en 1653. a los diecinueve uño~. 11nnu un excelente gmbado, entera

mente dentro del ei.tilo de Ribem. y una tabla con la Curllción del 

Paralítico. en la que muestra su macsuía en la imitación de estilos tan 

alejados del ambiente napolitano como el gennanismo de Durero. 

Aunque no aparecen documentos que puedan comprobarlo, parece se

guro que hubo de hacer, muy joven, algunos viaje.' fuera de Nápoles 

que le permitieron enriquecer su fonnación. En una relación de 1681. 

que se supone transnúte infonnación del propio anista, se habla de un 

viaje a Roma con su padre en 1650. que duró seb meses. y otro ya 

solo. en 1654. por otros seis meses. 

En ese año de 1654, a los veinte anos. se muestm ya artista hecho y 

personal en la serie de lienzo.., par.i la 1gb1a de San Pietro Ad Aram. 

de Nápoles. donde jumo a evidente~ recuerdos de Ribera. se advierte 

un interés diverso. volcado a ciertos a.'pccros de amplio empeño na

rrativo y opulencia sensual y barroca, -nutrida del neovenccianísmo 

que el propio Ribera llegó a hacer 'uyo en oca,ioncs-, que desarrolla

rá luego ampliamente. y que le ~on evidentemente con~uslanciale~ y 

que han debido recibir hondo alienlo en Ml~ viaje~ romano~. donde 

hubo de establecer estrecho contacto con el mundo de Pietro de 

Cortona (frescos del Palacio Bnrberini. 1654). y donde conocerla las 

obras contemporáneas de Matia Prcli en San Andrea della Valle 

(1650-1651) y San Cario ai Catinari (1652). Preti se instala en 

Nápoles en 1653 y pem1ancce allí hasta 1660, precisamente en los 

años de intensa actividad juvenil de Giordano. y el intercambio de ex

periencias entre ambo~ hubo de ser fecunda. 
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Luca Giordano: Sagrada familit1 con los sfmbo/0.1 de la 
Pasión. 1660. Iglesia de los Samos José y Teresa. 

Pontecorvo, Nápole~ 

Luca Giordano: Desce11dimien10. 1670. 
Iglesia de Pio Monte de la Misericordia. Nápole~ 
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En estos años juveniles) hru.ta 1658. fecha de su matrimonio, la ac

tividad de Giordano -con el forzado paréntesis de la gran epidemia 

de 165fr es ya intensa y su prestigio creciente. recibiendo encargos 

de importancia para diversas iglesias napolitanas y del territorio cir

cundante. e incluso para España. El hermoso lienzo de San AguslÍll y 

Sama Mónica f1J111ado en 1657. y conservado hoy en el Convento ma

drileño de la Encamación. fue pintado -juntamente con un Tobías y el 

Angel hoy perdido- para el virrey Conde de Castrillo. y enviado en 

seguida a España 

Obras no fechadas, pero que recogen 1¡1 directa influencia de Ribera, 

tamo en composición como en modelos y en sistema de iluminación, 

cerradamente tenebrista, pero impregnados de un diverso sentido en 

el cratamiento de la pasta pictórica, más fluida y acuosa. y con un sen

tido del color bien diferente. corresponderían a eMos años iniciales y 

han sido en ocasiones atribuidas al propio Ribera. hasta que cienos 

críticos -Mayer quizá el primero- ad'vtnteron 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 cienos documentos contemporáneos 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 más 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 admimción por Pietro de Cortonu, que mar

có defi:nhivamcnte su trabajo de pintor decorador al fresco. 

Elementos veronesianos. úz.ianescos y tintoretescos. junto a sutiles 

ecos de otros artistas presentes contemporáneamente en Venecia. 

como Pierro della Vecchia, con ~u neogiorgionismo. se encuenuan en 
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obra.'> de esos año' como el Sw1 Nico/á.\ en Gloria ( 1658) de la iglesia 

napolilana de San Lorenzo Maggiore. la Matan-::ti de los i11oce111e.\ 

( 1658) del Mu-.co de Munich. la Slllua Lucío conducida e1/ Manirio 

(1659) del Mu-.eo de Capodimome. o la gran Sagrada Familia con los 

s1111bolos de la Pasi611. de 1660. en el con\'ento carmelila de Sama 

Teresa de Pontecorvo. En estos años, la sensibilidad de Giordano pare

ce oscilar entre la herencia naturalista riberesca. el pleno barroco ro

mano. el ncovenecianismo e incluso pueden rasLrearse ecos del mundo 

rubeniano (presente en Nápoles a través de algunas obras importantes 

con¡,ervadai. por particulares), elementos aislados de un cierto clasicis

mo poussincsco, impregnado también de venecíanismo. e inclui.o un 

interés por cienos mooos de Guido Reni, que hace suyos con maes

ma, sin abdicar de i.u pcrsonalísima i.cnsibilidad (San Miguel y los <Ín· 

geles rebeldes, Berlín. Musco). Su incesante actividad parece jLL~Lificar 

el calificativo. ya comentado. de ··fa presto". y el evidente sincretismo 

de su estilo muesLra toda su avidez devoradora de cuanto estima útil 

para enriquecer su obra. 

En 1664 consla \U au-.cncia de Nápoles. y en 1665 bay que situar oLrO 

viaje a Venecia, del cual quedan imponantes ICl>timonios en obra' con

sen adus en aquella ciudad (Desce11di111ie1110 procedente de Santa 

María del Pianto) y desde donde, al parecer, envió a España "dieci,é1s 

grandes cuadros ... para el regio convento de San Lorenzo del Escorial 

de Orden de su Majestad, repartidos en las maneras de Guido, 

lintorcuo. Veronés y EspañoleLo" y que están-algunos al menos-. Lo

c.lavía en el Monas1crio. Una red ele relaciones y amistades manlendrán 

vivo el vínculo con Venecia durante muchos años. y fücililarán. sin 

eluda, el envío ele nucv¡L' obras desde Nápoles en los años siguientes y. 

seguramente Lambién. algún otro viaje no documentado. También en 

1665. y al regreso de Venecia. debió permanecer algún tiempo en 

Florencia, estableciendo un primer comaclo con los Médici. 
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Retomado a Nápoles. consta ~u actividad incesante y los trabajos en 

colaboración con otros ani'>ta,. como Giuseppe Recco. el!pecialista 

en naruralezm, muena'> ( 1669.1679). que pinta objetos en cuadro'> de 

Gíordano. Son abundantí<.imos los testimonios documentales en la 

década de lo~ setenta, que dan fe de su creciente éxito y de la conti

nua demanda de sus obras por parte de la nobleza napolitana y sici

liana. y también española. 

Su arte. vivacbimo y penneablc a tooa¡, las sugerencias, parece en 

ocasiones recordar aún la gravedad sombría de Ribera 

(Desce11dimie1110 del Pío Monte de la Misericordia, 1670) y en otras 

(A111111ciació11, 1672, Metropo li ton Mu::.eum de Nueva York; 

Alegoría de la res1i111ció11 de Mesina c1 Espa1ia. 1678, Madrid. 

Prado), transfigura modelo~ de Pietro de Cortona, con luminosa 

transparencia. Como decorador al frc,co. 'u actividad en esta década 

es también muy intensa. l:.n 1677 conlr.iill la decoración de lru. bó

vedas de la iglesia del Monasteno de Montecassmo. destruido en 

19-B: en 1678 firma los frescos de la cúpula de Santa Brígida de 

Nápoles. y entre 1674-81. los del coro del Convento de San 

Gregorio Armenio en la misma ciudad. En todos ellos brilla. des

lumbrame. su maravillosa capacidad de narrador y colorista. aun

que en Montecassino -quizá por imperativo de los monjes- se vea 

obligado a compartimentar la decoración en sucesivas escenas 

concebidas como .. cuudri riportati", con una disposición ya arcai

ca. que retoma aún en San Gregorio Armenio, aunque con más li

bre y desenvuelto lratnmicnlo. En Sama Brígitla. sin embargo. se 

advierte su decidida adhesión a los modos de Lanfranco y de 

Cortona, concibiendo la cúpula como una audaz totalidad celeste. 

En 1682 vuelve a Florencia. donde real ita una importante decoración. 

la de la capilla Corsini en el Carmine. volviendo al modelo de 
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Luca Giordano: San Femando ame la Virgen. 
Detalle del grupo de ángeles del ángulo iníerior izquierdo. 

Museo Municipal. Madrid 

Luca Giordano: San Femando ame la Virgen. 
Detalle del grupo de ángel~ que sostienen a la Virgen. 

Museo Municipal. Madrid 
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Luca Giordano: San Femand(J ame la Virgen. 
Bocelo para el lienzo anterior. 

Patrimonio Nacional. Palacio Real . Madrid 
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Lanfranco. inierprctado de modo aún más luminoso y r.ran~parente. e 

inicia la que ..erá. sin duda. una de sus obras capitales: la decoración 

de la galería del palacio Medic1-Ricardi. 

Comennda a fine~ de 1682. hubo de interrumpirla por un apre~u

rado viaje a Nápoles a causa de la enfermedad de su mujer y de su 

padre. que moriría el 9 de noviembre de 1683. Durante el año 

1684, que permanece en Nápoles. trabaja activísimameme reali

zando un conjunto de obras verdaderamente asombroso. donde pa

rece sintetilílr con personalidad evidente. recuerdos del clasicismo 

veneciano. que siempre le inspiró, junto a transposiciones del arre

bato berniniano. El gran fresco Lt1 exp11lsió11 de los mucaderes del 

Templo en el muro de lo~ pies de la Iglesia dci Gerolamini ( 1684) 

es quizá la pie1a más ~ignilicativa de ese momento. En 1685. ya de 

rcgrc~o a Florencia. retoma la obra del palacio Ricardi, que se halla

ba concluida a finales del año. En ella, Giordano realiza un comple

jísimo programa alegórico en honor de la familia Médici. inscrito 

en una lírica cYocación de la naturaleza y sus trabajo~. con la pre

sencia de la~ Divinidades del Olimpo encamando las virtudes, las 

artes y las ciencia~. con una íluide1 narrativa y una riqueza de in

vención absolutamente magiMrales, en las que palpi1a el mundo 

gozoso, sereno e idílico del l.entimiento clásico que traspasa buena 

parte del Seire1110 italiano. y subyace incluso en la obra de qmenes. 

como Cortona, Bernini y. por supuesto, Giordano. se inclinan deci

didamente a la efusión barroca. Su paso por Florencia, donde no 

sólo realizó esas amplias labores al fresco. sino también muchísimos 

lienzos de amplísima composición resueltos con idéntica sensibili

dad y maes1ría, hubo de causar honda impresión en los artistas lo

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

1710 muestra con evidencia su influjo. 
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En 1686. de regreso a Nápolcs, 'in duda a través de Roma. vuelve a 

encontrársele en plena fiebre crcador.i. Su-. gr.tndes lienzos de estos 

años acentúan su extraordinaria capacidad para tran,fonnar el relato 

bíblico. evangélico o mitológico. en una rica escenografía dramática 

de tono popular. pero a ta vez tocada de ciena nobleza retórica. don

de tos personajes declaman con ge,tos opulento\, mientras a su alre

dedor bulle 11n mundo de pahajcs vibrantes. animales y accesorios, 

tratados en la m1dieión de los Bassano, y et color se hace gozoso y 

lr.tnspareme, 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 et Patrimonio Nacional. la 

probática piscina del Palacio Real, o su pareja Lc1 expulsión de los 

Mercaderes del Templo, del Palacio de Riofrío, corresponden a este 

momento. Enviados desde Nápotes, y avalados por tal. noticias que so

bre su autor transmitían virreyes y funcionarios. influyeron evidente

mente sobre el rey Carlos lI y su Cone, que verán en él al artista ideal 

para nevar adelante proyecto' dccorali\'O\ que el tiempo) la moda re

clamaban para revestir El Escorial con el nue\O lenguaje barroco. 

En 169:?. y después de larga corrc ... pondencia. Giordano panió para 

España acompañado de su hijo y de algunos ayudantes. Fue recibido 

con atenciones especialísimas y se le encomendó la decoración de las 

bóvedas de la iglesia del Monasterio. La correspondencia entre el 

prior del Monasterio y el rey da cuenta casi día a día del desarrollo de 

aquellos frescos. en cuya definición iconográfica el propio pintor tuvo 

participación muy directa. 

Parece que Giordano gozó de una libenad inventiva quizá mayor de 

cuanta había dispuesto en otros ca<;os. y su~ ideas. sus propósitos y 

sus soluciones plásticas fueron aceptada-. de buen grndo. La gr.111 es-
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Luca Giordano: Batalla de San Quintín. Detalle.1692-93. 
Fresco de la escalera del Monasterio de El Escorial 

Luca Giordano: San Fenw11do ame la Virgen. 
Detalle de la escena de la batalla. 

Museo Municipal Madrid 
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Luca Oiordano: DNpowui11 ele la 
Virge11. h. 1696. Detalle. Real 
Convemo de San Jerónimo. 

Guadalupe. Cáccrc~ 

calera del claustro con su apoteo¡,is de la monarquía española, rcpre

senra, junco a la carga teológica de la iglesia. el ru.pccto más secular. 

hiscórico y profano del conjunto, en pcr'>onalí!>ima síntesb. El éxito 

de los frescos de El Escorial prop1c16 de inmediato el encargo de 

otras obras más o menos relacionada'> con la Corona. Así, la bóveda 

del Salón de Baile del palacio del Buen Retiro. con la leyenda del 

Toisón de Oro como inicio de la casa de Borgoña: la iglesia de San 

Antonio de los Portugueses, donde retocó y modificó la bóveda que 

habían pincado Rizj y Carreño. y completó la decoración con los fre.<,

cos de los muros laterales. con figuras de Santos reyes y fingidos ta

pices con la histoiia de San Antonio; la perdida bóveda de la iglesia 

de Atocha, e incluso, fuera de Madrid. la bóveda de la Sacristía de la 

catedral de Toledo, con la deslumbrante apoteosis de la fmposición 

de la casulla a San lldefonso. A la vez desan·olla una ingente labor de 

pintura al óleo para los palacios reales. para el Camarín de la iglesia 

de Guadalupe (Cáceres) y para los palacio:. de la nobleza. Durante lo!> 

clie:z años de su permanencia en España. Giordano. que parecía haber 

ya llegado a la cima de !.U perfección en lo!> fre~co~ del palacio 

Meclici-Ricardí florentino. enriquece aún má., su mae,tría con el e~tu

dio de Velázquez. a cuya obm capital, ÚI\ Meninas. dedicó palabras 

de admiración que se no~ han tran\mitido. "Teología de la ptnrura". la 

llamó. según el testimonio de Palomino. 

Sus pinturas de este momento. y sobre todo sus hóveda~. parecen 

renunciar a la solidez de las formas que hasta ahora mos1raban, 

para deshacerse en la luz. y hacerse luz ellas mismw •. El toque li

bre, evanescente. de los lientoi. de Velázqucz, es asimilado por 

Giordano de modo magistral y los recuerdos de Lanfranco, de 

Cortona. de Corregio incluso. se funden en la nueva manera velaz

queña en afortunadísima s[otesis. Su febril actividad, que fue vista en 

España como algo milagroso, produjo una ingente cantidad de obras. 
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Baste recordar que el Pr.1do posee casi un centenar de obras suyas ) 

el Patrimonio Nacional aún conserva en sus múltipl~ palacio:. más 

de 175 lienzo\. ca\i todo:. ellos correspondientes al tiempo español. 

A la muerte de Carlos ll. } ame las incertidumbres de la guerra de 

Sucesión. Giordano decidió volver a su patria. En 1702 regresa y en 

los tres años que le restan de vida, hasta 1705. desarrolla todavía. a 

los setenta años, una actividad prodigiosa. Grandes lienzos de tono 

narrativo, vivísimos de expresión y de luces (en la iglesia de Donna

regina Nuova), y frescos de prodigiosa transparencia (Sacristía del 

Tesoro de la Cartuja de San Mártino) de donde tomarán motivos, y 

sobre todo espíritu. los artistas de la generación siguieme, abocada al 

rococó. 

Y a la vez, en las pinturas de caballete. desarrolla una sensibilidad es

pecial. con toques ligerísimos y vibrantes sobre unas preparaciones te

rrosas. que dan una tonalidad oscura, con fuertes comrastes de luces, 

pero que nada tienen que ver con la tradición caravaggiesco-riberesc~. 

y con caractcristica.\ lejanías luminiscentes. doradas o plateadas. sin

gulari-.imas. Una ··manera oscura" bien personal. en la que la luz hace 

Yibrar pliegues. ari\t3S y objetos que se convierten en verdaderos fo

gonazos nerviosamente distribuidos sobre la superficie de la tela. A 

este último momento corresponden alguna.e; de la.e; obras pintadas en 

~us úllimos meses españoles y otras ya en Nápoles. dejadas inconclu

sas algunas. Así. los enormes lienzos de las Bodas de Caná y la 

M11/tiplicadó11 ele los panes y los peces de la iglesia de Donnaregina 

Nuova, o la serie bíblica que había de enviarse a Madrid para la 

Capilla de Palacio. que fue concluida por Solimena. a la muerte del 

maestro. Su cnonne éxito se acompañó también con una extraordina

ria habilidad comercial y de administración, que hizo que acumulase 

una gran fortuna. admirada, y envidiada, por sus contemporáneos. 
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Todos sus biógrafos señalan una y OU1l ve? lo abundante de ~us bie

nes. sw. joyas) el excelence acomodo que obtuvo pani su' hijo:. y yer

nos. Una vida fecunda coronada por el Uiunfo en iodos los aspectos. 

El lienzo del Hospicio madrileño 

Et Lienzo que ahora se pre,cnta, milagrosamente recuperado. es sin 

duda una de las ob~ del artista más imponunle entre las que se con

servan en España, tanto por sus dimensione~ y i.u calidad como por el 

eco que cuvo en la vieja bibliogmffa española. 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

ró en ocasiones. dice de él: "También ejecutó Jordán en este tiempo 

[cuando pintaba San Antonio de los Ponugue~es. es decir, hacia 1698-

1700] ele orden del Rey el célebre cuadro del Santo Rey D. Femando 

en la toma de Sevilla. que está colocado en la igle~ia del Hospicio de 

esta Cone; coi.a ele excelentfaimo gu~10". T~ él casi todos nuestros 

escritores de cosas de ane -;e han refendo al lienzo con elogio. desde 

Felipe de Castro o Ponz. a Ceán Bcrmúdcz. y ya en el siglo XlX. 

i\ilesonero Romanos y Pascual Madoz. Como -.e dice en otro lugar de 

e:.tas páginas. se pierde la noticia del lienzo a lines del siglo XIX y re

aparece. ya repintado cruelmente, en una fotografía de 1921. 

El repinte, a juzgar por su "estilo". debe con·esponder a fechas fina

les del :.. XIX, con un cierto rígido academicismo que evita los albo

rotados paños de Giordano y los recubre de unas formas lineales que 

derivan del seco ··nazarenbmo" en boga todavía en los años ~esenta

setenta del siglo, modificando en la misma dirección los expresivos 

rosrros del original. Como la restauración 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 ·•c;erenar .. la composición 

lo que detenninó la intervención. reafüada evideruemente por alguien 

con muy esca..a<; dotes. Pero no ei. este absurdo repinre innecc,ario el 

único enigma de este lienzo singular. Resulta sorprendente que el bió

grafo italiano del pintor. Bernardo de Dominici. describa con toda 

precisión un cuadro de análogo ª'unto que podría corresponder con 

exactitud al lienzo del Hospicio. y lo diga pintado en Nápoles 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 tigua de la Uocc1) pintó 

un gran lienzo de San Fernando Rey de Castilla, Uevado en gloría 

por un grnpo de ángell!s donde figura la Beata Virgen con el Niño, 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 España. pues debíase colocar en una iglesia de Casú\la ". 

Salvo el error perdonahle en un italiano- de decir Granada por 

Senlla, creo que el texto de De Dominici debe referirse a elite lienzo, 

pues, como es sabido, mantuvo estrecha relación con Giordano en los 

últimos tiempos de su vida y demuestra tener un directo conocimien

to de cuanto hi10 el maestro en esos años. Quizá no sean incompali

bles los teMimonios de ambo~ biógrafos. Aunque Palomino habla del 

cuadro como pintado "en este tiempo". inmediatamente después de 

hablar de las pinturas de San Antonio de los Ponugueses y. desde 

luego. antes de su partida para Italia, es posible que se refiera sólo al 

encargo "de orden del rey" que determinó su ejecución, y quién sabe 

si a la rcali1.ación de algún boceto o dibujo. 

Cuando Palomino publica su biografía, en 1724. parece no estar 

muy al corriente de la-. últimru. vicisitudes de la vida de Giordano, 

inclu~o equivoca la íecha de su muerte. al decir 1704 en vez de 1705. 
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y es significativo t.ambién que nada diga de la wric de escena.<, del 

Antiguo Te ... tamemo encargada.' a Giordano pam la Capilla Real. y 

que. inacabadas. fueron concluida-. por Solimena y ennadas desde 

Nápoles después de la mucnc del maestro tal como dice De Dominici. 

hoy bien conocida.\. 

Es posible que del gran lienzo del Hospicio. rccorda.-.e sólo el encargo. 

hecho desde la Cone cuando aún sc hallaba en Madrid, y no supiese la 

focha exacta de su colocación, que qui1.á 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 Conc no es 

continua. ocupado casi siempre en trabajos fuera de Madrid. en 

Granada, Salamanca, Córdoba, Nuevo Bazuí.n y otros lugares. 

El lienzo corresponde. desde luego, al último período de actividad del 

pintor, y enlaza 1;in dificultad Ulnto con la.~ obl"J..~ pintadas en J\fadrid 

en los últimos me-.es de su estancia. -como el /11ce11dio de Troya del 

Museo del Prado. u otro!> lienzos de ese carácter· como con lo~ pinta

do~ ya en Nápoles a '>U regreso. como los lienzos e.le Santa María 

Egipcíaca. o los dos. enormes. de Donnaregina 'IUO\ a. que fueron sus 

últimas obras según De Dominici. La techa tardía la confirma tam

bién el bello boceto que para la compo-.ición \e con..erva en lru. colec

ciones del Patrimonio Nacional y -.e expone ahora aquí. El cotejo de 

boceto y lienzo definitivo C$ bien expresivo para comprobar, una vez 

má:., la extraordinaria capucidad inventiva de Giorduno y su habilidad 

para docar de gracill imaginativa n C(ll11posicionc~ una y otrJ vez repe

tidas y siempre nuevas. 

La figura de la Virgen se repite con ligerísimas vtlriaciones en boccco 

y cuadro. así como la figura del Santo rey. presentado semiarrodilla

do, con la espada en la mano derecha y la cabeza alzada en gesto de 
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súplica ap~1onada pero el coro angélico que acompaña la compo!>i

c16n y la ag11ada ba1alla de la parte inferior difieren muy considera

blemente y re~ultan mucho más dinámico5 y lluyentes en el lienzo 

que en el boceto. 

En é!.tc parece advertir-e una intención más estátic-a y monumental. y 

la figura del ángel de la parte baja. rccosiado en una nube. crea una 

e~pecie de plmafonna luminosa sobre la cual parece aJzarse el Santo. 

serenamente portado por un ángel mancebo que sostiene su pie iz

quierdo. Los ángeles que acompai\an a la Virgen. el de su derecha y el 

que sostiene la luna, repiten cadenciosamente sus gestos, y otro, de 

cuerpo entero. con la caheza serniocult.a, se sitúa en vertical, prolon

gando hacia abajo la silueta de la propia Virgen. En el lienzo definiti

vo se ha hecho más 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. Lo., ángeles que '>Oslienen a la Yugen se mueven ahora en 

acti1ude., contrapue.,1as. en las que predominan las diagonales. La glo

na de la parte .,upcrior '>e ha poblado de muchas más fi~ angéli

cas. también en posiciones abiertas y. sobre todo. el grupo de :ingelcs 

portadores del Santo ha adquirido un impulso dinámico extraordina

rio, gracias a la figum del que -fuertemente iluminado y en audaz es

corzo- parece pcne1rnr desde el espacio del espectador al imerior del 

lienzo, contraponiendo su gesto, de fuera adentro. al del otro. que trali 

él. sentado. proyecia su pierna, ligeramente plegada. hacia adelante. 

También el espacio dedicado a la batalla de la pan.e inferior ha au

memado, disponiendo ahora de más de la mitad del espacio, frente al 

poco m5s de un tercio que le permitía el boceto. 

Otros elemento!., como el ángel nii\o desnudo con los brazos abiertos 

ca:.i en el centro de la compoi.ición, contribuyen aún más a dar a la 
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composición ese tono de intenso dinamismo. de incesante revoloteo 

de formas y colores. tan significativo de su 1iempo ) su au1or. 

La iconografía de la Virgen con el Niño. alanceando éste al 

Maligno en fonna de dragón. es un motivo muy característico de 

la devoción de ~u tiempo, que hubía sido tratado de modo análogo 

por Cario Maratta. y algo hay. ~obre todo en el boceto. que recuer

da el mundo romano maratesco. de los años 1670-80, que había ya 

interesado a Giordano. Recuérdese, además. cómo De Dominici 

recoge -precisamente en el viaje de regreso a Núpoles en 1702-

un encuentro entre Giordano y Muralla, verdadero torneo de elo

gios mutuos y recíprocos cumplimentos. que traducen admiración 

y estima profunda. La figura de San Fernando responde al modelo 

del rey Santo, tradicional en la pintura ei.puiíola desde su beatifica

ción. El propio Giordano lo ha represenwdo en otras ocasiones. 

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

senta arrodillado adorando a la Virgen en gloria. acompañada de 

Santa Ursula, fue realizado por Jordán sobre un dibujo o bosquejo 

de Carreño. según el tesumon10 de Palomino. Otro. de los 

Capuchinos de El Pardo. muestra al Santo rey sentado en trono 

con la espada y el globo. rodeado de ángeles. y en otro. de la 

Sacristía del Duomo de Puzzuoli. aparece semado también aunque 

sin acompañamiento alguno. y emparejado con otro lienzo con el 

rey David. 

En todas estas imágenes 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 será de 

sus últimos meses espaiíoles. pero lo~ lienzos de Puzzuoli parece 

lógico que se pintaran ya en Nápoles. a su regreso. confirmando 

asi' la fecba del cuadro que nos ocupa. 
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En cuanto a la batalla. bellísima en su ejecución abreviada. es pre

ciso ~eñalar que ~e 1ra1a de la pane más deteriorada y que presenta 

importante., laguna.\. No obstante. en lo!> fragmentos intacto~. y es

pecialmente en la parte izquierda. se advierte toda su maestría en el 

trntamicnto .,imético del pincel. análogo a lo que muestran los fon

dos de alguna' de 'u~ composiciones de este tiempo. con los toques 

grises. a1ulado\ o verdosos. sobre la preparación castaño-rojiza. 

GeMos y actitude!'. se relacionan con las escenas de la Batalla de San 

Qui11tí11, de la El.calera de El Escorial, incluso en la presencia de las 

figuras caídas en primer término en violento escorzo, que se repite 

luego en obras como el Desc11bri111ielllo de Bolo.femes muerto. del 

Musco de San Louis, boceto para uno de los frescos de la Capilla 

del Tesoro de San Martino en Nápolcs, obra de 1703-1704 como es 

sabido. donde se prodigan también efectos semejantes. si bien en 

gama clara y lumino,a. 

Se trata. pues. de una obra que. como indicamos al comienzo. resul

ta ser una de las piezas más importantes del país. y que testifican la 

fecundidad y la genial inventiva del gran maestro napolitano. 

Su recuperación ha de 'er celebrada como un verdadero aconteci

miento. 
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or muy diversas razones. la peripecia del lienzo de Luca 

Giordano Sa11 Femando ame la Vi¡ge11 remita inseparable de la 

propia historia del actual edificio del Museo Municipal y antaño 

Real Hospicio de Pobres. Desde su perfecto encaje en el testero de la 

capilla hasta el hecho de que represente a San Femando. advocación 

específica de esta última y general del Hospicio mismo y de la 

Hcm1andad encargada de su protección, todo sugiere, en efecto, una 

historia solidaria de lienL.o y edificio. De ahí que, al lado de la im

portancia intrínseca de la obra y de su autor, la recuperc1Ción y ulterior 

restauración de la pintura adquiera hoy, para el Museo Municipal, el 

panicular significado de tratarse de una de sus más emblemáticas imá

genes, si bien menos visible y desde luego menos conocida del gran pú

blico que la excepcional panada de Pedro Ribera, igualmente coronada 

por otra imagen del mii.mo santo. 

El encargo y su realización 

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 documentación específica no autorizan a sostener. al menos 

por el momento. otr.1 cosa que hipótesi~ más o menos fundadas acerca 

del asunto'. Empezando, desde luego, por el acto mismo del encargo y 

la personalidad del comitente. Al respecto, no obstante. cabe aventurar 

que se trate de un encargo rea 1 o, en todo caso. con importante partici

pación del último de los Austrins. Varias circunstancias abonan, en 

efecto. tal supuesto. En primer lugar, el hecho de que el boceto del cua

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

segundo lugar. el manifiei,to y reiterado interés de la familia real en el 

Página anterior: Richard Collio: 
Ctlrlo.1 //, Rey d~ Esptlña. 1686. 
Cobre. 111lla dulce. MuS<.'O Muruc1pal 
de Maclnd. 

l. La documcnu1c16n sobr~ el anú
g1m l lospicio se cncucn1ra fragmcn
rnda en numeroso' archivo~ y en 
bucnn parte de ello~ con abundantes 
lugumts, consecuencia de los dife
remcs uvarnre' que han aíectado a 
M fondos. De lodas ella., t¡ui:ul la 
pérdida más \lgniticntiva -por cuan
to arniie a toda lu segunda mi1ad del 
>iglo XIX y parte del XX- fue lu 
que •ufnó el Archivo de la Dipuia
ción. in>talado en la colle de Fomen
to. dur.i111c 13 Guemi Civil. 
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2. Vé:l\C, pura mdo lo referente a la 
peripecia inu:rnl dct Ho~p1cio, José 
del Com1l. l..a Cm111regndtJ11 dd A1·e 
Maña. Mndnd: ln\IÍllllO de F~tuclJO'I 
Mndrilei\o\. 1972; Mcrccdc' Agu 116 
y Cobo. El Nospicw v lm t1i/o.1 de 
San Beniardinn. Madrid ln\llluto de 
EMud10' ~1adrileño'. 1972. y Ma1il· 
de Vcrdú Ru11. Pnx.-e\O con~lructt· 
vo del Real HO\p1c10 del Ave Maria 
y Snn FernJodo (actual ~1u,eo 
Mumc1p:il de Madrid)". A11a/eJ del 
lns1i1111t1 d1· Ei111dit11 .~fmlrile1io1. 

1989. pp. :!7-45. 

3. le), recuento\, cla.,ifa-Jc1on.:' >· 
en última in,tancin. encierro-. d;: po
bre-. con,11tu).:ron un fenómeno ge
neral en la Eumpa modemu Véan!>C 
al re'peclO M 1chcl FoucaulL Vi,11ilar 
y ct1Mi,11ar: 1111C't11111·111r1 di' lt1 pri.iió1~ 
Madrid; Siglo XX 1 de füp;u\a, 1982: 
y, pani E\Jlaila, el primer capítulo de 
Femnm.lo Alvure1 Uría, Mi.\erables 
y lm·os. Barcclonw Tu>quuts, l 983, 
pp. 21-63. 

4. L:l fumlnción del llo\pk10 npare
ce rcllcjudn en el plano de 1683 •le 
Gregorio Fo,man como "lo añadido 
a cst•t Villa de Madrid/ deMle el año 
de 58 hasta 83. Ho,pic10 de 1 A ve 
M(arí)a fundación/ del Rey N.S.D. 
Cario\ ..eg(undlo" 

proceso de fundación. mantenimiento y ge~tión del Hospicio. Vale la 

pena detenerse bre\'ementc en ello. 

Las primeras iniciativ~ para la creación de un ho:.p1cio en Madrid se 

deben a la Congregación del Ave María. nacida en 1611 con la expresa 

dedicación de repartir comidru. a los pobresl. Hacia 1665, ) con el fin de 

estar en condiciones de discriminur entre pobres ~usceptibles de ser asi

lados y otros capaces de trabajar, dicha congregación recurría a la regen

te, Doña Mariana de Austria, con el fin de obtener su apoyo par.i llevar a 

cabo la realización de un regbtro general de pobres de Madrid l. 

A Ja vista de sus resultados, tres años más tarde, en 1668, la 

Congregación elevaba a la auiondad municipal un "Memorial de la 

Esclavitud del Ave María" en el que se recomendaba y solicitaba la 

creación de un hospicio para pobre~. A él habría de conte~tar negativa

mente el entonces regidor, don lván de Tapia. apoyándose para eUo en 

el pe~o gra\'amen que para la Villa habría de significar el manteni

miento de la propu~ta institución. En tal punto mueno será precisa de 

nuevo la intervención e insistencia de la Casa Real. a través también 

ahora de la Reina Madre Doña Mariana de Austria. para que el 

Ayuntamiento acceda finalmente a la peución. Tras \'icis11udes menores 

que no hacen al caso aquí, lo cieno es que en 1673 1enía lugar la funda

ción del Real Hospicio del A\'c María y Santo Rey Don Femando. bajo 

la protección de Ja Hennandad de ~u mismo nombre. cuyas reglamen

tarias constituciones habrían de ser aprobada~ por la Regente al año si

guiente. La institución así creada encontrará acomodo en una serie de 

casas adquirida~ al ofocto en el lugar denominado los Pozos de Nieve~, 

previas refomias y ulteriores mejoras y ensanches. que habrán 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 erección de la Capilla que, de acuerdo con la licencia otorgada al 
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Pedro de Obregón: Carlos 11 co11 rn madre. 
M(lríww de A11.11ria 1671. Grabado. Musco Municipal 

de Madrid 
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5. Archl\o Dioce,ano de Madml. 
Capilla' ) Or.itoriO\. 

6. En dicho ora1ori11 cx"tía una efl · 
gíc de Sun Femando pam cuya pr<>
teccaón '><' encarga un do-el. An:ha\ 11 
de Pnlud11. Secd6n Adminism1tiva. 
Beneficencia, lega Jo 57. 

7. Vfa..c Verdú Ru11, t•p. nt .. p. :io '\· 

8. Archivo Diocesunt'I de Mudr1d, 
Cupillus y Onuorio\. 

9 Véase Orc•ac rerruri. Giu~cppe 
Scuviui. / .11rn Giordmw. Núpolcs: 
Electu. 1992. pp.125 y ss.:) Rosa 
Lópe1 TomJU'· I Jtct1.1 Jtmlcl11 ;•11 el 
CaMi11 del 8111'11 Rt'rim. la all'!{flria 
d1•/ foilflll tÍ<' Om. Madrid. Mims 
1crio de Cuhum. 1985. 

efecLo por el Arzobispo de Toledo. Cardenal Portocarrero, en 25 de 

agrn.Lo de 16995. habria de su•titu1r a un pequeño oratorio prcviamenLe 

existenteb. La obra. lle\'ada a cabo sobre trazas de Jo~ Arroyo. rehe

chas y adaptadas por Felipe Sánchez. fué finalizada en 1703 ' : el 23 de 

mayo de ese año. el mismo Portocamro otorgaba licencia para que la 

Capilla, ··ta cual estaba fenez1da··. pudiese '>er abierta al culto: y dos 

días más tarde. don Domingo Cordero de Ledesma. Abad de Santa 

Leocadia visitaba "la nueva yglesia fabncada del ospiL.io tiesta dicha 

Villa y haviendola hallado dezente y con los ornamentos nezesario:. 

para celebrar el Santo 'aerilizio de la misa la Bendijo ( ... ) y celebro 

ymmediatamente el SnnLo 'acrili7io de la misa en dicha yglesia que es 

de la Adboc<12ion de San Femando Rey dcc:-.paña"~. 

Esie último aspecto. el de la advocación fcmandlna de la Capilla y del 

Hospicio en ~u conjunto. contribuye por su parte a rcfor1ar la hipótesis 

de un encargo real de la obra de Gior<lano. De acuerdo con Ja~ opinio

nes de Ferrari y Scavillj, el requerimiento real de que el pintor se de5-

plazase a &paña desde Nápoles. así como los programa.., de lo~ ciclos 

pictóricos que habrán de ~rle encargados -y mu} especialmente el de 

las bóvedas de la iglesia de El Escorial ) el del Buen Retiro-. parecen 

estar en relación con una muy significativa estrategia de leg1Limación ) 

exaltación de la monarquía española, a través de la rcprcsenLacióa ale

górica y en.salzada de aquellos ep1scx.líos históricos que en mayor medi

da estaban en condiciones de hacer patente su grundcL.a pasada y su pro

yección futura9. En el contexto de una Lal esLrntegia, In canonización en 

167 1 del rey Don Femando 111 por el papa Clemente X debió constituir 

una ocasión de glorificación real que difícilmente podía pasar inudver

Lida a los ojos del rey y de sus a,.-,c~ores áulicos, de manera harto similar 

al carácter poco menos que emblemático que la análoga ligum de San 

Luis hubo de significar para la monarquía fr.mcesa. Tan es así que la 

lectura que de San Femando harán en esta época Giordano y sus comi-
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lentes habrá de marcar definitivamente fa.<; ulteriores pautas iconográfi

ca<. del Re) Santo y. hasta cierto punto. de la monarquía española 

misma to. 

Con todo, si o~uro es lo relativo a la naturaleza del encargo. no lo es 

menos la propia fecha de rcali1A1ción del lienzo. Al respecto. loi. dos 

testimonios casi coetáneos de que disponemos por el momento resultan 

disparejos. si e~ que no contradictorios. Vaya en primer lugar la trans

cripción literal de Palomino al respecto, lamentablemente demasiado 

escueta: "También ejeculó Jorddn en este tiempo (es decir, hacia 1700. 

época en la que Oiordano trabajaba en los frescos de la iglesia de S:tn 

Amonio de los Portugueses) de orden del Rey, el célebre cuadro del 

santo Rey Don Femando en la loma de Sevilla, que está colocado en la 

iglesia del Hospicio de esta Corte: cosa de excelenúsimo gusto"ll. Por 

su parte, De Dominici afinna que un cuadro de las características del 

que aquí se trata fué ejecutado por Giordano después de l 702, ya de 

nuevo en Nápob tras su abandono de España el 8 de febrero de ese 

año, y enviado de,de allí hasta Madrid!?. ¿Qué deducir de Lal de-.ajuste 

de fechas? No parece razonable pensar que. dadas las dimensiones y 

caracterí,ticas de la obra, ésta hubiese podido ser pintada in si111. es de

cir. en la propia capilla, en la fecha que da Palomino, para la cual cabe 

'>Uponer que las obra'> de ésta, iniciadru. como sabemos en tomo a un 

año antes. habrían 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 hipótesis, es cieno. con el hecho 

de que De Dominici describe con gran detalle y pormenor un cuadro 

que coincide en todo con el de Sa11 Femando 01111? la Virgen: y que lo 

hace ademá.'> desde Nápoles, en donde no podría haber visto la pintura 

caso de haber sido realizada en Madrid. Pero no es menos cierto que 

bien pudiera tratar~ de una descripción realizada a posteriori a partir 

de alguno de IO!-t bocetos a los cuales parece haber sido tan aficionado 

-16 

1 O. Véase Marfo A ngele~ Sánchez 
de León Fernándct.. "Iconografía del 
rey Don Fernando 111 en la Real 
Acadcmin de Bellas Artes de San 
Fcrnundo". Amtlt:mia. 1992. pp. 514 
ys~. 

11 Amonio A. Palomino. \' idas. 
Madrid. AliaM1, 1986. p. 365. 

12. Ciudo por Fcmui. Scavioj, ºf'· cit. 
p.355. 
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13. Véa.<t: Ven:lú Ruu~ op. c11 .. p. 35 ¡.,, 

el propio Giordano. Por lo demás. ¿no cabe dcnrro de lo posible que el 

lienzo hubiese sido pintado en Madrid. ~¡ bien en un lugar distinto aJ de 

la capilla. y posteriormente. tras la linnlitnción de la' obr~ de é ta. 

trasladado a ella? 

Sea como fuere, lo cierto es que, a punir de lo~ primeros años del sete

cientos. la pintura de Giordnno aparece instalada ya en In Capilla del 

Hospicio. Este, por su parte, experimentará a lo largo de la nueva cen

rurja todo un conjunto de transfonnaciones constructivas, motivadas 

ea 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 construcción de va

rios ámbitos destinado~ a talleres para los asilados (en la línea, muy 

dieciochesca. de Ja gestión de pobres por el trabajo) y, sobre todo, en 

el diseño y construcción de la e:<cepcional portada barroca que desde 

entonces pasará a encarnar la imagen pública del Hospicio. Al igual 

que el lienzo de Giordaao, con el que establece un inevitable juego de 

resonancias. dicha portada. presidida también por una imagen de San 

Femando, significaba, en su compleja figurnción, la representación 

exaltada y magnificadora de la monarquía española•\ 

A esa doble culminación del barroco más 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, habrá de potenciar, en efecto, una lectura de uquellas obras 

en clave abiertamente crítica. más enconada, desde luego, en el caso de 

la portada de Ribera que ca el lienzo, y en general la obra. de Giordano. 

Así se manifiesta a través de los c~ca~os testimonios de que dispone

mos a lo largo del siglo XVIII. 
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fa el C•N> di! Antonio Ponz. quien. adem:h de damos noLicia en 1776 

de la presencia en el altar mayor de la capilla de ·•un gran quadro de 

Jordán que representa a San Femando en un trono de nube:>. so~tenido 

de Ang<!les. puc,to de rodillas delante de nuc~IJ'a Señora''. no pierde la 

oportunidad de calificar a la obr.i de Ribera como "cosa (. .. ) extrava

gan1c > ridícula( ... ). prueba del infeliz estado á que llegó la arquitectu

ra" en los años de ~u construcción 1~. Un cuarto de siglo mfui tarde. será 

Ccán Bcnnúdcz quien. untes de refcrir.;e a "el quaclro del altar mayor 

en la capilla. que representa San Fernando arrodillado ador.mdo a nue~ 

Lra Señora", no duda en comparar a Giordano con Lope de Vega: "ám

bos se eontentáron con producir mucho. sin empeñarse en producir 

bien, aunque dotados árnbo~ de talentos originales: de manera que Lopc 

fue 1an perjudicial á la poesía como Jordán á la pintura"l~. Manifesta

ción bien expresiva de la profunda reacción anlibarroca que. en todos 

los órdenes, dominaba la critica } la LratadíMica de la época 

Al menos hasta mediados de la cemuria siguiente. tenemo~ noticia,, si 

bien mu} e'cue1as. de la presencia del cuadro de Giordano en la capilla 

del Hospicio. acompañada' siempre de \erdadern diatribas contra la 

portada de éste. A''· en el ca\O de Mesonero Romanos. a finalelt del pri

mer tercio del 'iglo: al tiempo que se nos informa de que en dicha capi· 

Ita "hay un cuadro de Jordán que representa la toma de Se,illa por San 

Femando", se aprovecha la ocru.ión para calificar a Ribera de "corrup

tor'' y a la portada de "e~lrarnbóuca" y "non plus de la exlt'avagancia"1~. 

Allí seguirá la pintura de Luca Giorduno a mediados del ~iglo XlX, 

cuando Pa,cual Mado1 redacte la entrada correspondieme a Madrid de 

su célebre Dic<'ion<l/'io: ·•el único objeto artístico que existe en e~te edi

licio. digno de 'cr mencionado. e~ el cuadro de Lucas Jordán colocado 

en la capilla. en el cual se csprcsa á San Femando. adorando á NucstrJ 

Señora"17• 
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14. Antonio Pont. Vio¡, rl~ fü¡1(11ia. 
11.fallríd: Imp. de la Viuda de lbarru, 
179'.\. p. 232 )' 2JI 

15. Agu,lin Ce:ln Bem1údez. Die· 
, 11111arfo Hmtiricn Jt /a.1 Belltlf 
An .. 1. :O.fodnd Imp. de la Viuda de 
lham1. 1 l!IXl. p. 347 > 340. 

16. Ramón de Me-.onero Roman()<., 
\f1111u11/ de lf11drid. 2ª ed. corr > 
aum. Madnd: Imp. de D. \.1. Bur-
1:1º'· 1833. pp. tS0-181 Véa\e un 
porn en et mhmo ~mido. ca,1 ln?m
ta ui\o' má' tarde. en El ' '""11"" 
Mtulnd· Imp. F de P. Melledo. 181 
p. 287 Ac~n:a de lai. opuuones c1lll· 

da' de Mc,oncro Romanos. v~ase 
Cürlo' SC\:o Scrrnno. Sodedcul. /i1e
rc11ure1 1 p11/f11rn t'fl In f:.\{Kllill tfe/ .1i-

11lu ,\/.\, Madrid Oumhana. 1973. 

17. Pu\cual Mndot, Diccionario 

11"''11 rdfirn ·t'.1/111if.w ic11-l1i suirim di! 
B~pwlo ~ .111~ ¡w.1·vsir111l's t.J,. 11/rra
mllf M;ldrld: 1 mp J cargo de Jo~é 
ROJU'· 184 7. X. p. 866. en la que, a 
propó\llo de In portada. ~e alude a 
"lo ridículo y caprichoso de ~u for
ma" y u "la e'travugume idea de 
que t.1 cubre un manto que ~e figu
ra 1ela". 

Ayuntamiento de Madrid



1 S. Una prmpección amplia y 'i"cmá· 
11ca de d1Mmta' fucme!<. de Ja ,cgunda 
miwd del 'iglo XIX 'e mo .. tró al rc .. -
peoto infructuO\U y dcccpc1011a111c: m 
en la.' muy abundante' gufos y almuna 
qucs del Madrid de Ju época (de ÍOrá\ 

teros y vinJerns. h1>.16nco-t.lcscripuvm •• 
comcr:clnlcs. <'tcétcru.J. con.,crvadns en 
lu 111ugnffíc11 colccc1611 que posee lu 
Biblioteca lfotóricn de Madrid, ni en 
publicucione'> específica' sobre bencfi
cencm (procedente' de l:i Adminí\tra
ción o del hig1c1mmo¡, hn \ido posible 
local11ar Ja md.\ fuga1 referencia a Ju 
tela de G1oroano. a diferencia de lo que 
ocurre con la omnipre .. emc portada del 
edificio. 

19. Salvo mención ell.pre\u. véa'e 
Agulló y Cobo. t>fl. cu .. p. 37-38. 

20. Archivo de In Real Academia de 
Bella' Anc:. de San Femando. 35-214 

21 La Real Acadcmrn. en efecto. defi 
ne ta fachada como "nom de riquc1a ~ 
grandio,idnd" del arte barruco. e m
clu\o llega a maumr \U opinión en Jo, 
'iguicntc\ tém1inos: ·,u tra1:1 es a1re
v1díMma y \U electo dccorulivn exce
lente, y aum¡uc ntl debe nunca ci111r.c 
como modelo de obrn arquhcctónica. 
no puede menos de conccdér~ele un 
grandi<lM.'1 efecto pittórico-dccormivo, 
y repurnr..c como una mueslrn cxtraor· 
dinariu de la fecunda imuginación i.lc 
~u autor''. Archivo de la Real 
l\cadcmin de Bellos Artes de San 
Femando. 35-2/-1. 

22. Arch1vu de ht Real Academia tle 
6ellu..., Arte' tic San Femando. Libros 
de Acm~. 1919. pp. 31-1 y 365. 

La invisible presencia del cuadro 

A partir de esos año~. las fuente~ m:b convencionale'> re'>uhan ~cr reite

radamente mudas acerca del San Fenumdo 11111e la \1rr:e11 •8. No son 

sólo las guías } noticiero!> de Madrid. en efecto. las que omiten toda re

f crencia a él. sino que incluso la documentación específica del 

Hospicio. en momentos crítico'> de su hi\toria. lo ignora sospechosa

mente. Circunstancia tanto má~ grave y de lamentar cuanto que parece 

lo más probable que fuera entre el último tercio del siglo XIX y prime

ros años del XX cuando se realizase el repinte que lo ha cubierto hasta 

la actualidad. Crítica y crucial. en efecto. fue aquellu década. la segun

da del novecientos, en la que Madrid estuvo a punto de jugarse una pie

za esencial de su patrimonio edificado. Recordemos brcvemcatc los 

principales episodios de aquel suceso'~. En 1912. la Diputación 

Provincial. propietaria y encargada de la gestión del HO\picio de~de 

1842, planteaba la conveniencia de construir un nuevo edificio, para lo 

cual proponía vender el antiguo. que resultaba :ra "completamente ina

decuado ... Ante el riesgo que tal per.pccti\'a entrañaba. Lre~ años m<b 

tarde la Sociedad Central de Arquitectos. representante de un cierto 

movimiento de re\alorización h1~torimta del barroco. solicitaba. me

diame uo oficio dirigido a la Real Academia de Bella.'> Anes de San 

Femando. "se levanten plano' de la fachada ( ... ) para en su día y en el 

sitio que de antemano se de!>igne. fuese posible recon\truirla"20. A lo 

que la Academia, que acogió "con la muyor simpatía esa iniciativa", 

contestó elaborando un exhaustivo alegato en favor de la obra de 

Ribera, calificando las reaccione¡, "de la generación inmediatamente 

posterior á la que desarrolló el barroquismo .. como ·'exageraciones que 

han pasado ya a la hi~toria"lt. 

Como consecuencia de nuevos infonnes de la Academia en 191922, el 

Hospicio es declarado monumento arquitectónico aní~Lico el 22 de ncr 
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Ho,picianos dumntc el recreo en uno de lo~ \Cís patios 
arbolados con que contaba el Clitablecimiento. 

Fot. N111!1'r' M1111dn. 1907 

Interior de lu CapíUa del Ho~picio. 
Fot N11e\'o M1111do. 1907 

50 

Comedor y dormitorio del Hosp1c10. 
Fot. .V111·m Mime/a. 1907 

E.~alcra principal del cdific10 antes de su reforma. 
Al fondo, la estatua del rey San Femando. 1921 
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23. E'tª' foto~rutlas rcílc-J•ln un 
ed1f1cio \ado, cnn,ccucncia del 
tra.,lado J AmnJue1 tnnto de a\1 ludo' 
como de uten,11tus y mnbiliurio. y 
que IUVO lugar cn tunda, \UCCSIVUS 

desde el 19 de .111mu de 1920 hu,tn 
llnnlcs de cMc mis11111 urlu. Archivo 
de la Oipuwci<\11. Libros ele Acrns. 
1920. 

i.t.. Véase Rubcno Ca,tmvitlo. "Lu 
puena del llospicio y el churríguc
ri~mo" l-t.1 E.ljáa, 30 de <lhril de 
1921. Lu1' Bellu. "Lo que debe ha
ceM con el Hm,p1c10" l..11 E.>Já11, 
8 de octubre de 1921: Fau,IO. "f:l 
poema llcl Hospicio". l.t1 fafm1. 
29 de aglhto de 1925; Alcjamlro 
Larrub1cra. "Ui C\tra,agante > fa. 
mo'í'im<1 ('(1"aela". l.ll E.ffem. 30 
ele netubrc de 19:?6. Véase adcmi' 
Agull6 ~ Col>o, op. rn .• p. -19. 

25. Se ttuta de la conferencia pro
nunciJda en lo' locale' de la 
Sociedad fapai\ola de Amigos del 
Ane con nea,ión de la C'J>O'ición 
del legado del Marqué\ de la Vega 
lnclán. que con,utuyc et embrión 
del Mu\eo Romántico En ci ta. 
Onega lleva u c;1bo una encendida 
dcfen'n de la pmtada de Rabeen, 
por lu "que UM1mu el ;ilmn de nues
tra villa". n In que califica de "bur
lona, concepiuos;t .:: inquieto y dn· 
tada di.: graciosa irrc,petuo~ ielael". 

J. Oncga y Ga~sct P1m1 1111 Mu.11•<1 
R11111á111iw. Madrid Comi,urfu 
Rc¡,1.1u del Tun\mO y Cultura 
Anfstica, 1922. p. 7 

26. Archivo de la Diputación. 
Lihro' de Actns. 1925. 

viembre de e~ miJ.mo año. lo que no impidió que el proceso de ruina 

del inmueble se acelerase considemblemcntc en los año' sucesivos. De 

ello da buena cuenta una <iCrie bien eltprcs1va de fotogrJfía, que. como 

consecuencia de un encargo cuya naturaleza de-.conoccmo-.. debió ser 

realizada en torno a 1921 ~. y que -.e cncuentm cnLre los fondos del 

propio Museo Municipal. 

Un documento gráfico de importancia desde diversos puntos de vi~ta y, 

desde luego. e5encial para la pequena historia del lienzo de Luca 

Giordano. Porque es una de e1.as fotogra!Ta~. la que da cuenta del esta

do de la capilla. la que nos permite saber que el San Femando ame la 

Virgen se encontraba aún en el leslero y que. además, se encontraba ya 

repintado. Se Lrala, sin embargo. del úmco dato que poseemos sobre el 

cuadro en unos momentos en los que lu 5uccsión de acontecimiento:. 

que afectan al edificio del Hospicio generan una abundante documenta

ción. En efecto. la campaña de prensa?~ ,u,citada con motivo de la 

puesta en venta del inmueble por pane de la Diputación. así como la in

tervención pública de destacadas per-.onahdadc' de la ' ida cullural es

pañola del momento -i:ntre las que de,taca. > tan tempranamente como 

en diciembre de 1922 la conferencia de Onega y Gasset en la que pro

pone que 105 muros del Mosp1c10 alberguen el futuro Mu .. eo 

Romántico?~- son circunstancias. toda' ellas, que condujeron al 

A}untamiento a adquirirlo en 1925 para. tms reah1ar las obms de res

Lauracíón necesanas, instalar allí la "exposición hisLórica madrileña y 

par.i oLros í:ines culturales"~'" Con este lin, la Sociedad Española de 

Amigos del Arte, encargada de la preparación de la exposición que lle

vará por Lítulo El Awigno Madrid. deberá llevar a cabo un monumental 

trnbajo de documentación e investigación uccrca de la historia de 

Madrid. en general, y del llospic10 en panicular. ¿,Cómo. en una tal la

bor, pudiera habérsclc escapado a la Sociedad la prc~cncia de un Lienzo 

de Giordano. por más que ésle se enconlr'J~ repintado'! Y sin embargo. 
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faiado ruinoso del 1 lo~picío hacia 1921 
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Fnch(ldn princ1pul del anlíguo Hosp1cio, una vez 
rcstaurudo en 1926 

Vista del crucero y altar mayor de la Capilla del Hospicio. 
El lestero aparece ocupado por el repinte que oculta el cua
dro de Luca Gíordano. 1921 
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27 Véase Elfos Tormo. /,11.1 igle· 
.1ias di'/ A111(~1111 Madrid. Mndrid: 
Imp. de A. Murw. 1927, p. 350. 

28. Archivo del Mu~eo Municipal, 
Actas de la Coml\ión Ejecutiva del 
Patronato. Se~ión de 4 de JUiio d( 
1927; y Actas del Patronato. 30 de 
1unio de 1927 

lo cieno es que es :t!iÍ: ni en el carálogo de la exposición. celebrada en 

1916. existe la menor mención a dicho lienzo, ni en las fotografías de la 

exposición misma -en la que no faltan obm-. de Giordano- ..e adviene 

\U presencia. Es más. su lugar en el tc\tero de la capilla se encontraba 

ocupado por La Cena de Juan Cimbranos. 

Por esr.as fechas. Elías Tonno. en -.u valiosa obm sobre la.~ iglesias del 

Madrid antiguo, recopilación de la.' ob!.Cn aciones realiLadas a lo largo 

de toda una serie de confcrcnc1ru;-vis11as académicas a los templos, rea

lizadas y publicadas en 1927, comenta, a propósito de la capilla del 

Hospicio que "la Dipumción, uJ entregar el edificio al Ayuntamiento, 

había retirado el gran cuadro del altar mayor, de Lacas Jordán, repre

sentando en apoteoi.is a San Fernando de rodillas ante la Yirgen"n. 

Tormo no menciona el repinte que ocuhaba el cuadro originaJ: ello pa· 

rece indicar. pues. que se refiere indirecta y bibliográficamenre. pero no 

de 1·is11. al lienzo de Giordano. fae mismo año, } en calidad de miem

bro de la Comisión Ejecutiva del Patronaro del Museo Municipal. 

Tormo plantea reiteradas reclamaciones a la Diputación en el sentido de 

que~ reintegre dicho lienzo a la capilla del l lospicio "· 

La hipótesis meaos improbable. a la vista de iodo ello. es que el cuadro 

de San Femando ante fa Virgen hubiese sido de<,colgado )' desplazado 

de !>U emplazamiento secular en algún momento entre 1911 y 1925. En 

cualquier caso, de ello no consta mención ulguna en la documentación 

al respecto de la Diputación Provincial. El posible desplazamiento del 

cuadro sólo se puede corroborar por la constancia en el Archivo del 

Museo, y también en el inventario general del mi~mo, de la fecha de su 

ingreso, el 28 de julio de 1927. Postenonncntc, en 1945. Eüa.s Tormo. 

en un minucioso trabajo sobre la calle de Fuencarral y en una nota a su 

propio texto sobre las iglesiru. madrileñas. señala en relución al lienzo 

de Laca Giordano: "Así el cuadro. como la-. pintura.\ de las pechinas. 
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i.ub'i'tcn en ~u propio lugar. hoy la iglesia convertida en el gran salón 

de lectura de la Biblioteca Mwücipal, y sólo modificada. en darle mu

cha má~ luz por nue\'as venianas·"1<1. De nuevo Tormo parece ignorar 

compk1amcntc la ew-tencia del repinte. lo cual contrasta abiertamente 

con la ccne1.a que de tal enma.,caramieoto ex.blió -;iemprc en el Mu-;eo 

Municip;il. La' circun,tanciru. que vivió este úllimo. sobre todo a pan1r 

de lo-. año~ cincuenta. no favorecieron precisamente ninguna inidativa 

en n.:lación con el cuadro. Así. diversos hundimientos en el edificio pu

sieron de manilies10 la necesidad de construir un espacio completamen

te nuevo y más adecuado funcionalmente en su interior. Sin embargo. 

las disponibilidades presupuestarias y, derivada de ellas. la sucesión de 

proyectos purciules hicieron que el Mu~eo Municipal se cerrase en 

1953, para no abrir de nuevo sus puertas hasta veintiseis años má~ tar

de. en 1979. con ocasión de la exposición Madrid. testimonios de s11 

historia, luultl 1875, siendo directora del mismo Mercedes Agulló y 

Cobo En el catálogo editado con motivo de tal ocasión.; ea el capítulo 

de pintura. Alfon\O E. Pfre¿ SáncheL. al comentar el boceto conservado 

en el Palacio Real de Madnd. da noucta del cuadro repintado y conser

\ado en 'u lugar de deslinoio. 

La circunstancia de haber;e concebido el edilicio desde 1929 como do

ble sede tic Biblioteca y Museo Municipales propició que. en la capilla 

y delante del ahar mayor. donde estaba colocado el cuadro. se instala

se, alrededor de los años sesenta. una sucesión de estanterías en tres pi

sos de estructura metálica, con destino a depósito de libros de la 

Biblío1eca Municipal, lo cual dificultó completamente el acceso al 

cuadro e imposibillló cualquier indagación acerca del mismo. Por otra 

parte, el incremento considerable de fondos de ambas instituciones con

vinió en escaso el espacio que compartían, decidiéndose el traslado de 

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

y,al uempo. la ampliación del Museo al conjunto del edificio. 

29. Vén~e Elfa> Tormo, "La de 
f1ucncmrnl: cómo se puede esludiílr 
lu his1orin d~ unn <Je las calles de 
Madrid" /Jolt•1í11 1/e la Recrl 
Acc1dr111ia d~ /u His111ri11, l. CXVI. 
p. 2~7. 

JO Madrid lt'.\/llll<JntlH de .\U ltis-
1/Jria lw.1111 1875 Madrid• '1u~eo 
Mu111c1pal 1979. p. 137 
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31. A'>í comltL en el Cmtí/11110 ele 
11111111rc1.1. Mudrid: Mu,eo Munkt· 
pal. 1990. p. 78. 

Aprovechando la disponibilidad del andamio metálico. se realizaron las 

primera~ prueb~ pumuales ~obre el e:urcmo inferior derecho del 

cuadro~•. para diagnosticar la e:mtcnc1a de capa pictórica original bajo 

la superficie del repinte. El carácter no concluyente de dichas pruebas. 

unido a la demora en el tm .... lado de la Biblirneca. impidió la ampliación 

de la~ cal~ al resto de la superficie del cuadro. Sólo con posterioridad a 

la reforma de la capilla. y ~iendo directora del Museo Municipal 

Carmen Herrero Valverde. pudieron ser rcaluadas. eMa vcl con éxito, 

las intervenciones definitiva.\. 

Una historia tortuosa, la del lienzo de Luca Giordano San Femando 

ame la Virgen. pareja a la hi~toriu, no menos tortuosa, del edilicio del 

antiguo Hospicio. que ha finalizado felizmente con la recuperación -a 

través de lns hábiles. profesionale~ y cariñosas manos de su restaurado

ra. Carmen Reche- de un e~pléndido cuadro perdido, ) por tanto desco

nocido. desde hace más de cien anos. 
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RECUPERACION Y 
RESTAURACION 

DELA OBRA 
SAN FERNANDO 

ANTE LA VIRGEN 
DE LUCA GIORDANO 

Carmen Reche Ruano 
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Introducción 

El alcance e imponanda de c'ta re~tauración radica no sólo en el hecho 

de con,olidar el ª'Pl!cto material y prolongar la 'ida de la obra de ane. 

objcti\O común de toda in11.:rvcnción restauradora. 'ino en la po'ibili

dad de m:u()l!rar > admirar por primcni vez una obra desconocidli eje

cutada por un excelente pintor hace ca,¡ tresciento!> años. 

Su recupcr.ición no ha sido fruto de la casualidud; e:; el resultado de un 

traba.10 continuo de invcsugación, producto del interés de lo'> responsa

ble~ del Musco y del Dcparlamento de Cultura Municipales. 

Pam explicar la evolución del proceso ~eguido conviene establecer un 

orden crunolügico desde mis pnmeros contactos con la obra. en el año 

1989. ~icndo director.i doña Mcrcede!> Agulló. El descolgado del lienzo 

( 1990) y la rcali1ación de diversa-. cala.' en el repinte (1991) encargados 

por la entonces directora doña Carmen Herrero. tuvieron re~ulladoi, po

-.ili\ os ()l!rmitiendo descubrir la e)li,tencia de pintura ocull3.. concluyen

do con el encargo definitivo, por parte de la actual directora. doña 

Cannen Priego. de la restauración de la obra ( 1992-931. 

Descolgado de la obra 

La rcmodclación de tu Capilla parJ su nuevn utilización como sala de 

conci1mos. actos culturales y exposición de obra religiosa. planteó la 

necesidad de ~ustituir el gran cuadro del testero, San Femando ame In 

Vit]?en. de ínfima calidad y en muy mal estado de conservación, por la 

obra de Juan de Villoldo U Desce11di111ie11to. Para ello se descolgó el 

lienzo que eswba encajado en un rebaje del testero de -l..20 x 6,50 

metro'> 'ohre un tócalo de 2 metros de ahur.i. Se sujetaba al fondo 
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r .. r1111111Ja º"'''la \'rr¡¡""· Detalle h. 
1703. Mu..cn \1unicrpal de Madrid. 
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mediante uno~ grandes cla\ º' que atm\·csaban capa pictórica, soporte y 

bastidor ha1;ta llegar a la pared. y cuya-. cahcza, quedab;m oculta.s bajo 

la moldura. 

Por primera. vez se tuvo acce-.o al reverso. pudiémlo~ comprobar que 

se trataba de un lienzo antiguo que soportaba una capa pictórica de gro

sor inusual y que el contorno. antes cuhierto por la moldura. tenía diJ;

Lima textura y coloración. fatos datos. unidos a la p<hibilidud de que la 

obra original de Luca Giordano pudiera hahcr .,ido rcp111tada en su tota

lidad. fueron el origen de la}; primenL~ investigadonc~. Micnlra~ se lle

varon a cabo, la obra ~e conservó pmtcgidn y enrollada en un gran rulo 

de 80 cms. de diámetro por 5 metros de lurgo. 

Examen preliminar 

Para conocer la obr.i en profuncfü.la<l ~ realiza un e'tudio de los mate

áales que la componen. su estado de con-.cn ación } las po-.ible~ causas 

de sus deterioros. 

Sopone: El tejido e .. de lino. fonnado por hilo-. de gm-.or irregular, con 

ligamento de tafetán, de tr.ima ~miccrrada ; te\tura media. Tiene una 

densidad de 25 hilos por cml que corresponde a 12 hilos de urdimbre } 

13 pasada' de trama. fatá fom1ado por la umón de trc~ panos, el central 

de 265 cms. de ancho ; los latemles lle 78 cms. más una tir.i de 6 cms. 

añadida nl lado izquierdo para ampliar el borde. Tudas las costura' van 

unidas con pL1oto por encima 

Medidas totales: 653 X 427 cms. 1enninndo en arco de medio punto. El 

reverso presenta un grado de oxidación moderado, pudiendo apreciarse 

que es un lienzo antiguo. Ttcne abundante polvo } suciedad acumula-
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do~. pequeñai. rotura~ en la parte superior e inferior izquierda, seis agu

jeros producido'> por Jo., clavos extraídos, cosidos. defonnaciones y 

abolsamiento'> imponantes en la pane inferior. consecuencia de Ja falta 

de tensión } del exceso de peso en Ja superficie. 

Borrles: Son amplios. de 7 a 9 cmi.. en el contorno superior y de 4 cms. 

en la base. Tienen cone mecánico irregular. agujeros de distintos clava

dos y algunos desgarros. En todos hay parte de preparación. y en algu

nos, resto~ de pincura. 

8C1stidor: El conjunto del baMidor es de factura rústica. Mide 640 cms. 

de allo por 41 O cms. de ancho. Pertenece al tipo lijo, sin cuñas de tensa

do. y está 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 41 O cms. y terminación superior curva 

en arco de medio punto, formando el armazón. 

Como refuerzos. lleva: tres tra\'esaños horizontales unidos a Jos largue

ros mediante cajeado, un listón vertical en el centro encajado en el re

verso de los travesaños y seis listones pequeños de 3 x 3 cms. de grosor 

colocados formando ángulo en las esquinas inferiores. en el comienzo 

del arco y en el punto cemral. La madera presenta bastante degrada

ción, grietas. pérdidas, agujeros laterales producidos por distintos clava

dos y 0<¡uedades de los clavos de fijación. Todos loi. bordes internos 

son de arista viva. Tiene abundante ~ucied.acL restos de yeso y telarañas. 

L'I deformación no es muy acusada, pero se aprecia insuficiemc para 

sujetar una obra de tan gran formato. 

Preparación: Es de tipo artesanal, a base de carbonato de calcio y cola 

animal con coloración de tierras rojru. y sombras y aglutinante oleoso. 

Parece aplicada en varia' capas, con texrura fina. mate y absorbente. En 
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Agujero de clavo en lo superficie 
pictórica 

Desgarro y pérdida.' del i.oporte 

generaJ, presenta buena adherencia al sopone. Hay pérdidas en las rotu

ras y en la pane inferior derecha. donde el 1ejido queda al descubierto. 

Capa pictórica: Pintura al óleo de escasa calidad, tanto por el colorido 

como por la ejecución. Se di¡,tinguen brochazos en díslintru. direcciones 

para cubrir superficies grcllldes, sin seguir la dirección de las formru.. El 

cambio de color es brusco, ~in fundido o modelado, y la¡, lucei. y som

bras se consiguen por superpo~ición de capa!> clara~ u oscuras de un 

mismo color, sin mezclar en la paleta. originando gruesas capas de ma

teria que cubren craquelado~ inferiorei. formando surcos y crestas. 

Presenta cosidos en superficie, 35 parches de disLinto tamaño y calidad 

(algunos de ellos superpuestos), rows, puntazo¡, y grietas; la más impor

tante a1J11viesa el cuadro de un extremo a otro en sentido uansversal. 

Hay pérdidas pequeñas en la pane ~uperior y mayores en la zona infe

rior derecha, por defomlación del sopone. También en esta zona, la más 

deteriorada, hay aplicación de pintura directamente \Obre el soporte. sin 

ba.~ de preparación. pudiéndose ver el tejido. Se aprecian las marcas 

del bastidor y travesaños. 

Estrato superficial: Capa gruesa e irregular de barni1 brillante. muy 

oxidado y amarillento. con franjas más oscuras. chorreado¡, y goteos por 

exceso de material. Tiene abundante suciedad. polvo y telarañas, así 

como gotas y salpicaduras de 1emple blanco por toda la superficie. 

Historia material: Los principalei. deterioros de la obra son de origen 

mecánico. no material. Las rotura¡, analizadas, agujeros o rasgados en 

distintas direcciones, se deben a golpes puntuales y manipulación inco

rrecta, ya que el tejido de los extremos no presenta debilidad. Debieron 

producirse en algún momento en que la obra fue desclavada del basti

dor, como se deduce por los distintos clave1cadoi. de los bordes. o por 

desprendimientos parciales de comisas u ornamentos que, como se 
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sabe. sufrió el recinto en varias ocasiones. La\ deformaciones y los 

abol'3Jllicntos están cau,ados por falta de tensión y exceso de pe~. des

colgándo-.e el 'ºporte en la parte inferior. donde se apoya el ba...,udor. 

Se constata que la obrJ ha sulíido al menos tres intervenciones anterio

re-.. En la primer.i. realizada posiblemente a principios del siglo pasado. 

se taparon rotums pequeñas de forma bastante correcta. con tejido fino 

de algodón. parches desflecado~ y adhesivo Oll;!ánico, que apenas han 

deteriorado la capa pictórica. Se encuentran prefcrentememe en la mi

tad interior de la obm La segunda. que debió realizarse a finales del 

mi~mo siglo, es tosca, burda y no profesional. Se cosieron roturas por la 

superficie con hilo doble de algodón, con puntadas entrecruzadas y lue

go se taparon con parches exces1vamentc grandes, incluso ~uperpuestos 

(2 ó 3), de te.11do muy grueso y bordes rectos adheridos con cola fuerte. 

Algunos '><>n trozos de líen/O con pintura que han sido reutilizado~ paro 

C\te fin. fatán en la mitad superior y en la parte inferior derecha. Al le

\ amarlos 'e descubre la pintura original. lo que indica que fue entonces 

cuando se repintó la obm en su totalidad. con ab:.oluto desconocimiento 

de la tc!cnica pictórica. ajustándose en parte a la composición que sirvió 

como txi.:eto. pero ~ambian<lo la dirección } expre~ión de las figum.,, 

-.u tamaño } su volumen. Se alteró el cromausmo general. cubriéndolo 

con pintura de colorido fuerte y totalmente plano; se añadieron paño-.. 

se alargaron túnica' y se taparon desnudoi.. Por úlúmo. la realizada 

hace 'ietc años en la parte infenor de la obra buscando pintura oculta, 

que tlio resultados negativo~ porque se intervino en una zona ~in figura.' 

y posiblemente se confundió el fondo con la preparación. 

El dificil acce!>.o .11 reverso del lienzo. su tamaño y la altura a Ja que esta

ba colocado debieron 1,cr la causa de esta~ ac1uac1ones por la superficie. 

Detalle de uno de los pan:hcs qué 
ocultaba el cosido en ~upcrlicie 

Detalle d.i dos parche~ 'upcrpue-.to~ 
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Calu en la que \C puede contcmpl:ir 
la pi11tum original bajo el rt!pintc 

Cala en la que puede upreciaf\c la 
diferencia de calidad entre 'ª'do!\ 

pinturas 

Búsqueda de pinh.rra subyacente 

Una vez conocida la natumleza de la obm. ~ realiw una intervención que 

tiene porobjeto 'erificar la exi\tencia de pinLum suby~ntc} ernluar. tan

to su estado de conservación como las p<hibilidadc' de su recupemción. 

Las pruebas coru.blieron en la realizacitín de 32 cala\ C()n eliminación 

de repinte~ y el levantamiento de 13 parche,. Pum las calas. se hizo una 

selección de las figuras más imponantes. procumndo buscar por mda la 

superficie y sólo se dejaron de intervenir aquella' que no presentaban la 

suficieme estabilidad. También se reali1ó un estudio de disolventes hasta 

encontrar los adecuados a la clurc1a de los esU"Utos, barniz, pintura super

ficial en capa fina y pintura empastada. 

El proceso fue el m1.,mo par.i todru. las calas: una vez dcscubiena la exis

tencia de pintura. se detuvo la intcl"\cnción sin completar la limpieza. 

e' itando dañar el original. 

Respecto a lo~ parche~. se levantaron los ma' tO'CO'>. por ~r los meno~ 

adhendos y lm mas perjudiciales para la obr.i. Al estudiarlos se ob-ervó 

que vanos de eUos procedían de cuadro., antiguos) tenían 'anª' capa.' 

de pintura. Se tomaron micmmue,¡ra., en diez lugari:~ diferente!> para la 

realización de esLudios c..<.trJligrálicos. 

Conclusiones 

Se confirmó la existencia de pintura >ubyaccntl! en tO<.las las pruebab rea

lizadas. La eliminación del repinte fue posihlc debido al tiempo U"Jn~cu

nido entre la cjecuci6n ele una y otra capa de pimum, lo que pcnnitió a 1'1 

pinrura original un proceso de oxidación de más de dosc1encos años. dan

do lugar a Ja formación de una película de aceite donde quedaron estroú

ficados los pigmentos. 
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La pintura oculta ofrece buena adherencia al soporte, teniendo en cuen

ta la!. agresiones sufrida"> el peso añadido a la superficie. 

Pre!>enta craquelado~ de edad y pérdidas de escasa importancia en un 

80 por ciento de la obra. donde se encuentran las figuras importantes de 

la compo ... ición. La parte más deteriorada es la inferior, tiene abolsados, 

pérdidas 1mponantcs y roturas. Afecta al 20 por cierno de la superficie 

y comprende las zona<; de fondo, paisaje y arquitectura. 

En algunas calas, han aparecido restoi. de barniz antiguo, gota.s de cera 

y de pintura al temple azul, que han podido actuar de barrera evitando 

una mayor penetración 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, 

acentuándose lru. sombras y resaltándose las luces. muy cubrientes, pam 

crear escorzos. Pueden apreciarse los trazos de pinceladas conas > ro

tundru. de una pintura de gran calidad. que junto a los antecedente!. de la 

obra y la documentación e~istente permiten suponer que se trata del 

original de Luca Giordano. 
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Vista general de las cala~ reali1adas 

65 

Ayuntamiento de Madrid



Ayuntamiento de Madrid



Secuencia de una cala realizada en el rostro de San Femando 
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Pruebas de laboratorio 

La 1oma de micromue~U'a\ para su estudio y análisis se realizó en diferente'> panes del cuadro. tratando de que las mis

mas fueran rcpre~ntati\'a.\ de los colores principales. pero desconociendo M bajo el rcptme había distinta coloración. 

Toda.'i la.<; muc~Lr..ll> \C analizan en sección trans\'ersal. para estimar el número y compol>ición de las capas originales y de 

lai. añadidas, y se describen siempre empezando desde las capas interiores a las exteriores. 

.\íl:F.SílU l.· Aiul Manto de la Vir· 
gen. t uz incidente, IOx aumentos. 

1.-R~ dt carbonato de calcio ) cola 
onimol. 
2.· Preparnción rojb.a: 6\ido dt hierro. 
minio, ne¡tro carbón, silicatos ) granos 
de blanco de plomo. 
J .. Capa pictórica atulada con blanco 
de plomo)' cristales de azul esmalte. 
4.· Capa de blanco de plomo. 
S.· Cup11 117UI con blanco de plomo y ul· 
tramarino de lnpisldrnli. 
6.· Copa muy Ona de bamli ~noso > 
coln 11rotelnica, 
7.· Repinte: 

la.· llln11co dt p/Q1110 t (11dlgo. 
7b.· Bla11co dt plomo y may1ir callli· 

dad dt f11digo. 
7r .. 8/n11ro 1lt plomo. 

8.· Restos de barnlt. 
A~lutinnnte 1>rincípal: aceite. 

'ICTSIRA 2.· Rojo .\tanto del Angel. 
tuz incidente, 5x aumentos. 

l.· Restos dt carbonato dt calcio) cola 
animal. 
2.- Preparación rojiza con ó~do de hie
rro. minio. negro carbón, silicatos y a). 

gunos granos de blanco de plomo. 
3.· Capa pictórica roja con: minio en 
mayor cantidad, escasos restos de sllica· 
tos. óxido de hierro ) negro carbón. 
4.· Capa fina de barniz tcñídu con btr· 
mellón. 
5.· Repinte: 

Sa.- Bla11co de plomo y berme/16n. 
5b.- Bla11co de plomo y 11iayor co11lidud 

de bem1e//ó11. 
Se.· Igual a la primera. 

6.· Restos de barnli. 
Aglulinnnte principnl: aceite. 
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MUF,STRA J .• Carnación Pierna del 
Angel. tut incidente, IOx aumentos. 

1.· RtSI~ de carbonato dt caldo y cola 
animal. 
2.· Preparadón rojiza ron ó~do de hie
rro. minio, carbón, silicatos y blanco dt 
plomo. 
J •• Capa pictórica amarilla con amarillo 
de plomCHStnilo. tierra 'erde, blanco de 
plomo) al¡:unos grunos de bermellón. 
4.· Capa finn de bamii teñido con tierra. 
5.· Repinte: 

So.· Blanco dt ploma.~ algunos granos 
de hem1tll611 y ocre (tono rosaceo). 

Sb.· /Jla11ri1 d~ plomo, amorillo de plomo 
y grrmos de berme/1611 (ocre amarillo). 

Se.· Igual a la primero. 
6.· Restos de hnrnli resinoso. 
Aglutinante principal: aceite. 
Nota: Apnrecen rebtOS de sulfato de cal 
sobre lu superficie. 
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Las pruebas realizadas han consistido en la observación al microscopio. solubilidad, ataque por reactivos generales 

!ácidos y bases). saponificación. comportamiento al calor (calcinación)} análisis de aglutinantes por unción con reac

tivos específicos para la identificación de aceites y proreínas (amido negro 1 OB y Fuc'>ina S). 

\IUESTRA ~.·Verde Aleta del Orngón 
Luz íncidentt, IOx aumentos. 

1.- Rest~ de carbona10 de calcio ) rola 
animal. 
2.· Prtparadón rojilll con chido de hie
rro. minio, carbón, silicato~ ) algo de 
blanco de plomo. 
J .• Capa pictclrica dorada con la misma 
composición anierior ) adición de ama· 
rillo plomo-esllliio ! ocre lostado. 
~-· Repinte: capa 1trde comput<.ta por 
colorante orgánico. 
S.· Capa gruesa de bnmiL teñido con el 
mismo rolorante. 
Aglutina11te principnl: ncelle. 

\1UESTRA S.· Rojo Manto de San 
Femando. Luz incidente, IOx aumentos. 

l.- Restos de carbonato de calcio ) rola 
animal. 
2.· Preparación rojiza con oxido de hie
rro, minio. carbón. silkatos ) algo de 
blanco de plomo. 
J .• Capa pictórica irregular aplicada en 
dos rases: 

1.-Roja: minio y amarillo plomo-estaño. 
l.· Amarilla: minio y mas cantidad de 

amarillo. 
~-- Gruesa capa de bornii resinoso. 
Aglutimtnle principal: aceite. 
Nota: En esta muestra no se obser\11 
rapa de repinte. 
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MUESTRA 6.- Azul rondo de !'lubes. 
Lui incidente, 20x aumentll!>. 

l.· Restos de carbonato de calcio> cola 
animal. 
2.- Preparnd6n rojiza con óxido de hie
rro. minio, carbón, silicatos ) algo de 
blnnro de plomo. 
J .• Capa pictórica azul • erdosa con :nul 
esmalte, tierra 'erde) blanco de plomo. 
4.- Capa flnn de bnmiL resinoso. 
S.- Repinte aplicado en tres capas: 

So.· B/01cco: ron blanco dt plomo con 
ptq11t1ios pl¡¡mtmos 0¡11/ 11/tramarino. 
Sb.· A:ulada: ro11 blo1cco dt plomo, mas 
ca11tldad de ultramarino y peq11e1ios 
pumos dt btm1el/611. 
Se.· 1¡¡110/ 11111 prim~ra • 

6.- Cruesn cupa de bnrnir.. 
Aglutlnnnte prin\'ipal: aceite. 
Noto: Aparecen rt."itos de sulrato de cal 
sobre In capo de bumlz. 
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Materiales 

Materias colorantes encontradas en la pintura originaJ: 

Minio. 

Ro10 óxido de hierro. 

Bennellón. 

Esmalte (silicato de cobalto). 

Ultramarino (lapislázuli). 

Amarillo de plomo-eMaño. 

Ocre (silicatoi. de aluminio). 

Tierra tostada (pigmento térreo). 

Blanco de plomo. 

Negro carbón. 

Materias colorantes encontradas en el repinte: 

Blanco de plomo. 

Azul ultramar. 

lndigo. 

Bennellón. 

Amarillo de plomo-estaño. 

Laca verde de colorantes orgánicos. 

Negro carbón. 

Análisis del tejido 

Ligamento: Tafetán 

Urdimbre: Una sola urdimbre. 

Materia: Lino, 1 cabo, torsión z. 

Reducción: 12 hilos por cm. 

Trama: Una sola trama. 

Materia: Lino, 1 cabo. torsión z. 

Reducción: 13 pasada-. por cm 
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carac1crí~1icos de la fibra de lino 
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Técnica 

Técnica del repinte 

Las capas de pintura añadida 'e evidencian en la ob\Crvación de la'> 

mue~rras. Presentan unas car-.icto.:rí'>tica.' de pigmenLación tina, de Lipo 

industrial Lolalment.e disLinLa\ al molido anesanal de la~ Lierras que co

lorean la pintura original. como también difiere lu ¡¿cnica de ejecución. 

La pimurasuperior e~ densa y cubriente y está aplicada t:n varias capas. 

genernlmenie lrei.. del mismo color. pero en distinto grado que corres

ponden a una clara, 01.ra oscurn y olra clnra. Este proceso se repite y 

puede deberse. como se dijo en el informe preliminar, a escasos conoci

mientos de la técnica pictórica. La pintura ..e aplica por plano~ de color, 

con la inferior se cubre el original (mas oscuro) y se marcan la' luces. 

el intermedio marca la.~ \Ombras) el superior maLiza > delimita lai. for

mas. No existen matices locales: sólo la adición de pequeñas cantida

de de OLro pigmento da un ligero tono al color principal. 

En algunas muestras se aprecia unn sola capa de rcpmtc. En este caso se 

utiliza la pintura original como base oscura y se añade una capa más 

clara. del mismo color que la inferior. En la.~ muestra~ observadas se 

aprecia una fina capa de barniz que ~para ambas pinrnms. Lo~ restos de 

sulfato de cal sobre la superficie de algunas de ellas pueden deberse a 

las gotas de pintura al temple de~ciita~ anteriormente. Aparecen como 

pigmentos no encontrados en el original ol a1.ul índigo, el azul ulLramar 

y la laca verde. 
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Cuatro rase~ ~uce~ivas en la eliminación del repinte del pie de un ángel. 
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Técnica del original 

De las mue~tras analizada~ se deduce que la tela fue preparada con una 

capa de carbona10 de calcio y cola animal, para cubrir los poros e irregu

laridades del 1ejido. La base de preparación es. a su vez. el fondo de la 

composición. aplicado directameme sobre la encoladura. 

La 1écnica empleada cs1á estrechamente relacionada con la del fresco. El 

pintor se sirve principalmente de los pigmentos térreos naturales. que 

son los que mejor armonizan entre sí, y, además de inalterables y dura

deros, son compatibles con ambos procedimienios: su palela puede ser 

la mii.ma. En las mue~lras es1udiadas no hay una separación nítida entre 

la base de fondo y la capa pictórica; 01ra vez como en el fresco, hay una 

trabazón entre ambai.. La capa superior se aplica anees de que la inferior 

haya terminado de secar. consiguiendo que no se ensucie el color. pero 

sí 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 distintru. tierras rojas. ocres y tostadas 

y alguno~ granos de carbón animal. ~ variaciones de tonalidad se ob

tienen añadiendo o ~u~tra)endo algunos pigmentos al color base: blanco 

para aclar.ir. ocre para dorar. negro o azul para oscurecer. etc. 

La ejecución es direc1a, sin dibujo previo. Se van aplicando los colores 

uno junto a otro en amplias superficies, para, una vez lograda la impre

sión de In imagen, compensar los valores cromáticos del conjunto del 

cuadro, buscando el efecto global sin detenerse en detalles, intentando 

crear atmósfera y utilizando el fondo para annonizar el conjunto. Este 

tipo de pintura requiere gran experiencia y dominio de los pinceles, ade

más de una preparación minuciosa del trabajo antes de comenzarlo. me

dian1e boceto, tal y como sucede en el fresco. 
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La rapidez y soltura en la realización pueden apreciarse en varios deta

lles. como el grosor UTCgular de las capas. la interacción entre ellas (mí

nimo óempo de secado). las pinceladas sueltas } movidas y lo!> varios 

arrepentimientos o modificacione~ posteriores. La pintum suele aplicarse 

en una sola capa. salvo en lo~ colores claro~ y la\ luce::.. En las muesLras 

correspondientes se encuentra una primern capa clara que hace la fun

ción de impómación local o capa ablante. parn evitar que estos tonos 

aparezcan apagados sobre un fondo oscuro que tiende siempre a mitigar 

el color y debilitar los conu-astes. La.'> zoml~ de luz se configuran aña

diendo pigmentos más claros y aumentando el número de capus. 

Para la terminación se cuenta con el efecto espacial de los colores. el 

adelanto de los tonos cálidos. Toques locali1.ados, pintados con colores 

más daros u oscuros que el tono general. marcan el relieve de Jos plie

gues y arrugas. Las luces y blancos se empastan para crear los primeros 

planos. dejando la.1t figuras rctiradai. o de menor importancia abocetadas 

en el dibujo y parcas en el color. jugando con fuertes contrastes de luces 

} sombras que quedan armonizados en el conjunto por el 1000 medio d~ 

rado y termSO del fondo. 

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

ser admirada de lejo~. 
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Tratamiento del soporte 

Reentelado 

Se comient.a el proceso de re~Ulurnción. Una vez conocida la naturaleza de 

los materiales y el gr.ido de deterioro del wpone. se hace imprescindible un 

reentelado que regenere la preparación, siente el color y refuerce el original. 

Se elige un 1ejido de lino de característica~ similares a las analizada~, tipo 

intcnnedio, con un ancho especial para que sólo precise una costura central, 

evitando coincidir con la~ uniones del soporte original. Una vez cosido al 

telar. se moja y se tensa por tres veces hasU\ hacerle perder el apresto. 

La operación más laboriosa consiMe en terminar de levantar los parches. 

eliminar las puntadas y unir las roturas para proteger la superficie y reali

Lar un primer \cn1ado de color que rcdULca las deformaciones más im

portantes. 

Una ve¿ pro1cgida la superficie pictórica, se prepara el reverso liberán

dolo de la capa de polvo. grasa y oxidación que habitualmente se fonna. 

y se procede al reentelado tradicional, con cola de pasta, presión y calor. 

Aunque eMe método tiene ~u~ inconvenientes. sobre todo por el gran e~

fuerzo físico que requiere, hasta el momento se ha mostrado como el 

más adecuado para las obras antiguas, especialmente en un clima seco 

como el de Madrid. La razón es que no añade ningún componente extra

í'io que no es1uviera ya presente en la naturaleza del cuadro, pennite un 

control continuo de la obra y una acLuación rápida en caso de emergen

cia, además de ser reversible. 

La operación se desarrolló con normalidad, la respuesta material fue la 

prevista y las únicas complicaciones se derivan de la lógica dificullad 

de manipular una obra de tan grJ11 formato. 
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Detalle del ~istcma de colgado 

.... 

Gráfico de las pieza~ de colgado 

Bastidor 

Mientras se realizan la~ imervencione~ en la obra, -.e di'ieña un nuevo basú

dor mas resistente que el anterior. dado el peso que -.e ha añadido al soporte. 

Está formado por listone." de madera ele cedro bien cumda de 15 x 7 eros. 

de grosor dispuestrn. de la siguiente forma: Armazón compucs10 por do~ lar

gueros verticales de 4.25 metros. uno ho1ilomal de 4.1 O meLros y el rcma1e 

superior curvo en arco de medio punto. Medida' 1otales: 6,42 x 4, l O meLroS; 

Refuc12.0s. dos largueros verticales y Lre..' travesaños hori1.ontales formando 

crucetas, todos del mismo grosor, a di~tancias promediadas como se muestro 

en el dibujo. Las aristas intemas están rebajadas y se han añadido cuñas de 

tensado contrapeadas en la~ intersecciones de los travesaños y el armazón. 

Sistema de colgado 

Pensando en el montaje de la obra. \U diñcil manejo y el hecho de estar em

potrada en un arco. fue necesario empicar un siMema que, además de facíli

tar su colgado, permitiera en el futuro la ~ibilidad de inspeccionar el re

verso o poder tra.c;ladar la obm ame cualquier contingencia o ca1ásrrofe. 

Tras valorar distintas opcione!.. se decidió construir unru. piezas de madera 

que encajaran una en la ot.ra. fijando unas al ba~tidor y lru. otras a la pared 

de tal manera que. al hacerla~ coincidir. aju.stamn perfectamente entre sí y 

acercaran la obra a la pared simultáneamente. Estas piezas se reparten en 

siete puntos distintos del bastidor con el fin de distribuir la fuer1..a que ejerce 

el peso de la obra. 

Traslado y colgado de la obra 

Transcunido el tiempo conveniente para que la obra !.tcara en profundidad 

y no existieran movimientos internos. se preparó 'u tra<tlado al Museo con 
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el fin de continuar allí lo~ 1nuamientos de superficie. Dada las dificulta

des de manejo de la obra memada (6,.t2x4,10 metros) se decide emba

larla y transportarla enrollada en el mismo rulo en que llegó. Se pro1egen 

adecuadamente anver..o y reverso (capa pictórica al exterior) reduciendo 

riesgos de v1brncione~ ) se lleva a su lugar de origen en un capitoné cli

matüado. 

En la capilla se in~taló un andamio móvil de aluminio de 8 metros de al

tura, que, al ser lígero, pcnnite retirarlo con facilidad y observar el cua

dro a distancia cuando sea necesario. 

Mientras que la obra ha permanecido en el taller se ban realizado medí· 

ciones de temperatura y humedad relativa en el recinto. comprobándose 

la estabilidad y ausencia de humedades en el muro donde ya a ubicarse 

el cuadro. No obstan1e, al haber profundidad suficiente en el hueco del 

testero, se colocan en la pared del fondo unos suplemeotos de madera 

que sirven de aislante y crean una pequeña cámara de ventilación en la 

tra~ra. Sobre estos suplementos se fijan las piezas anteáonnente des

critas, que l>C ajustan a lru. añadidas al bastidor ) se realizan pruebas de 

montaje antes de clavar el lienzo. para comprobar el correcto encaje. ni

velarla.<, o ajustarla:. <,egún necesidad. 

Trni. desembalar la obra y constatar su perfecto estado. se procede al cla

vado con tachuelas inoxidables. Los bordes nuevos son amplios. pcnni

ten un buen tensado y no hay que servirse de las cuñas. En los costados 

del ba~Lidor se incorporan dos anclajes de manipulación fijos. Para el 

colgado se ajustan al andamio dos brazos provistos de poleas múltiples 

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 la~ 

pie~ encajan. El cuadro queda colgado sin apoyar la parte inferior. La 
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maniobra se ha realizado con relativa facilidad, habiéndo!.e conseguido 

que pueda invertin.e la operación en caso necesario. 

Eliminación del repinte 

La obra al descubierto 

El resto de la restaurJción se realiza in si111 para re!.pctar su carácter mu

ral y relacionar Ja entonación general con la iluminación de la capilla. 

La eliminación total del repinte se comienza por la parte superior. Una 

vez conocidos los disolventes adecuados por las calas ameriores, se rea

lizan pruebas puntuales sobre algunos colores, para evitar riesgos de so

lubilidad. El repime es denso y espeso en algunas zona~. las más 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 resto~ de barniz. gotas de cera y 

una suciedad superficial de úpo graso que pudo producir.e por ilumina

ción con ''elas. y que ha servido de velo protector a la pintura original. 

Alguna5 zona:. presentan una capa de cola. aplicada posiblemente para 

favorecer el agarre de la pinrura añadida. 

La parte inferior está mucho ma~ deteriorada, según se hubía previsto. El 

barniz original estaba degradado y el repinte hu penetrado por las grietas 

de los craquelados. En el lateral izquierdo se encuentran nuevos parches 

cubiertos por la pintura, que estaban tapando pequeñas pérdidas de pre

paración. No hay ningún resto de estuco en toda la obra. Al concluir han 

aparecido cinco nuevas figuras de ángeles que cs1aban cubiertas por nu

bes, fondo y La capa del Santo. Aunque el proceso ha requerido ser lento 

y laborioso, tos resultados son espléndidos al ver la obrJ liberada y poder 
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admirarla por primera \'e1. No puede darse una explicación lógica de 

e'te repinte, ) a que no e~ un retoque técnico que sobrepase pérdidas o 

rellene laguna\. sino que existe un cambio de color y una alteración de 

la fonna y la compo~ición. Sólo puede tratarse de un hecho desaprensi

vo e ignorante realizado con intencionalidad que. partiendo de una cier

ta intención reparadora (cosido de roturas, colocación de parches. etc.). 

aprO\·echa para aclarar el conjunto, igualar el color de las panes añadi

das y cambiar el gusto c.<.tético con un cierto toque puritano. 

Tratamientos de superficie 

Estucado. Limpieza. Reintegración 

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

de la obra. preparación y pintura. Como base de preparación se elabora 

un estuco blanco de sulfato de calcio Y. cola animal y se rellenan toda\ 

las grietas. Esta operación CJ. importante. porque. además de ni,elar la 

~uperticíe. tiene un carácter prevemi\·o. ya que los ei.pacios libres facili

tan el de~pluamícnto de los estrato:;, con los movimientos de dilatación 

y retracción que experimenta el ~opone ante los cambios climáúcos. 

Tras el estucado ~e realiza una ligera limpieza superficial y se barniza la 

obra con el fin de refrescar los colores y aislar la pintura original de la~ 

adiciones. En las reintegraciones se emplean colores a la acuarela por el 

método de velndums y punteado invisible. Las zonas que ofrecían duda 

se resuelven con una tinta ncut.111, apenas apreciable al observar la obra a 

distancia. 

La pro1ccción final se rcalin con varias capas de barniz mate. para evi

tar loi. reflejos de la iluminación. En todo el proceso se han respetado 
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lo~ criterio~ bá~ico~ re~pecto a la inocuidad. legibilidad )' re\el">ibilidad 

de toda intervención re~1aurndora. Una vc1 reconstruido el ª'pecto for

mal y estético de la obra. ~e da por concluida la rc~taur.tción. 

Si increíble es el hecho de cncontrnr una ohra de ..emejume tamaño to

talmente repintada, no es meno~ 111crcíblc el poder recuperarla en su 10-

tulidad. Varios factores han mtluido parJ poder conseguulo. pero el más 

importante es, sin duda algunu. lu gran maestría de Luca Giordano. 

Gracias a su técnica. a la nobleza de lo~ materiales ulililado\ y a todo el 

proceso seguido en su ejecución. la obra ha podido sobrevivir u una~ cir

cunstancias que en ningún momento pudo imaginar su autor. 
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Sei~ a:.pccto~ de la eliminación del repinte hasta descubrir la pintura original 
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Tres fnse~ consecutivas en la eliminación del repinte de la cara de un angcl. 
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Detalle de grietas y pérdidas estucada~ 
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Aparición de la cara de un ángel. oculto por nubes en el repinte 
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Descubrimiento de un nuevo ángel, oculto por el fondo 
y el ala de 01ro ángel en el repime 
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Eliminación del falso pañal añadido al Niño 
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Detalle del Niño, antes y despu.!~ de lc,antar el repinte 
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Aparición en cuatro fases del rostro original de la Virgen 
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La Virgen ante-. de le' antllr el rcpin1c 
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A~pcc10 final de San Femmu/<1 ame la \lirgm de Luca G1ordano 
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Es1c libro se terminó de imprimir en Madrid el 28 de enero de 1994. 
festividad de Samo Tomás de Aquino, con molivo de la 

exposición San Femando ame la Virgen 
de Luca Giordano 
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