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El mundo barroco nace bajo el estigma de Trento. En este perio-
do de controversia surge una conciencia colectiva que identifica su
propio tiempo como un periodo de crisis participando del concepto
evolutivo de las sociedades'. En este sentido, los viajes constituyen
una motivacién psicoldgica necesaria para el ser humano como ansia
de conocimiento y evasion, y son reflejo de la informacién a través
de relatos e imdgenes que se recibian sobre lugares lejanos?. De este
modo, se produce una enorme difusion de ideas y conceptos hacien-
do patentes los diversos puntos comunes que unen a las sociedades
catélicas.

La figura de la Virgen Maria cobra un papel protagonista. Tanto
luteranos como calvinistas intentaban reducir el papel de la Virgen
en la obra de la Redencidn, por lo que la multiplicacién de las imé-
genes alusivas a Marfa se hace patente en el mundo catélico en la se-
gunda mitad del siglo xviy en todo el siglo xviI. La finalidad del ar-
te se compromete con este nuevo sentido convirtiéndose en un mo-
delo de impresién, conmocion y persuasion colectiva’.

La Inmaculada Concepcioén es la representacion de la Virgen en el
pensamiento de Dios. Supone la eleccion de la mujer anterior a Adan
y Eva. Ella es eterna y como tal no ha sido concebida bajo el pecado
original. La visualizacion del misterio se centra en su funcién dentro
de la redencién humana, y asi la Virgen del Apocalipsis que aplasta
al dragén tal y como la describe San Juan constituye un mensaje sal-
vifico instaurado en el devenir eterno*. Los protestantes habian acep-
tado la existencia de Cristo anterior a los tiempos pero renunciaban a
conceder la misma categoria a la Virgen. La insercion de la figura de
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Dios Padre junto con la Inmaculada Concepcién presenta una ima-
gen que engloba, resume y presenta al fiel la valorizacién y defensa
catdlica de la Virgen Maria. Los artistas desempefiarian un papel
fundamental en la afirmacién dogmatica de la Inmaculada Concep-
cion. Apoyos doctrinales importantes a la mariologia concepcionista
fueron las obras de Thomas de Vio, Ambrosio Catharinus y los jesui-
tas Meter Canisius en Alemania y Francisco Sudrez en Granada®.

Dentro de la cultura artistica del Barroco hay que sefialar la figu-
ra de Pietro da Cortona como una de las mas sobresalientes desta-
cando como pintor, arquitecto, disefiador y tratadista. Aunque su ver-
dadero nombre es Pietro Berrettini, es conocido universalmente por
el lugar en que nacié en noviembre de 1597°, Cortona, una pequefia
localidad de la Toscana. March6 a Roma, en donde se convirtio en
discipulo del artista Baccio Carpi (1574-1654), quien ademas le ins-
truy6 en la devocion, la piedad y la caridad. La influencia de su ma-
estro estard marcada por la adhesion a la temdtica contrarreformisti-
ca’. Durante su aprendizaje en Roma, la Chiesa Nuova constituy6
una importante fuente de inspiracion para el ojo del joven pintor des-
cubriendo la figura de Rubens. A partir de 1624-1625 participaria ac-
tivamente en la Academia de San Lucas de Roma. Lanfranco, Do-
menichino, Guercino y los hermanos Carracci dentro del ambiente
romano influirdn en la nueva pintura de Cortona. Pero, en Roma, se
encuentran también Simén Vouet y Nicolas Poussin conformando un
exuberante ambiente cultural en la plenitud del barroco romano. Su
obra capital en este periodo es la decoracion de la boveda del salén
del palacio del Cardenal Barberini, su protector, que lo fue también
de otros pintores como Poussin. También trabajaria bajo el mecenaz-
go de los Médicis llevando a cabo la decoracién de la Camera della
Stufa y los salones del Palazzo Pitti. Su mayor virtud fue revolucio-
nar la pintura al fresco decorativa del Barroco, a partir de sus efectos
de perspectiva y del elaborado juego de luces®. Falleci6 en mayo de
1669, definiéndose su pintura en un alegorizar, en una amplificacién
retérica’.
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Realizaria para la iglesia de San Filippo Neri de Perugia la “Im-
macolata Concezione” " que supone el inicio del tema central de es-
te articulo. Se trata de una obra poco conocida dentro del repertorio
grifico del artista a pesar de estar documentada por fuentes setecen-
tistas italianas como Morelli y Marciano". El trabajo responde al en-
cargo realizado por el cardenal Caponni en 1658 a través de la reco-
mendacién del pintor por parte del padre Antonio Bernabei'>. En
marzo de 1659 se acuerda un pago global de 400 escudos por el tra-
bajo de Cortona, pero la muerte del cardenal Capponi el 5 de abril
del mismo afio produce que su sucesor, Scipione Capponi, reconsi-
dere los términos del contrato y la cantidad pactada debido a la exce-
siva colaboracién del discipulo de Cortona, Ciro Ferri. En 1661, el
cuadro se encuentra finalmente en la iglesia de San Filippo bajo la
aprobacién de Scipione Capponi ”. La colaboracion del taller no dis-
minuye en ningin momento la importancia del lienzo y demuestra la
supervision del maestro para garantizar la calidad y la afinidad plds-
tica del estilo constituyendo una “marca de fabrica de Cortona”**. El
lienzo manifiesta el hibito de trabajar conjuntamente situando a Ci-
ro Ferri como el imitador mds fiel de su maestro.

Dentro del dinamismo propio de la pintura barroca, la obra se or-
ganiza en planos diagonales que unen a Dios Padre, la Virgen y el
dragén. Este modelo de composiciones diagonales era frecuente en
Roma siendo utilizado por Lanfranco, Domenichino, Reni, Sac-
chi... . La Virgen se presenta a la izquierda con las manos sobre-
puestas sobre el pecho y la mirada dirigida hacia el dragén y el glo-
bo, resaltada por la luminosidad del manto azul. Tal y como refiere la
iconografia habitual de la Inmaculada, ésta se presenta joven, de ca-
bellos dorados, coronada por las estrellas y con la luna a los pies. El
debate sobre la figura de la Inmaculada Concepcién tendrda mayor
peso en Espaifia pues como demuestran las imdgenes, aparecerd pla-
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gada de los simbolos lauretanos, con los pies bajo el manto y la luna
con las puntas hacia abajo.

La figura de Dios Padre es una reconfiguracion del ejecutado en
“La Santissima Trinita” para San Pedro en Roma y que Cortona rea-
lizard en 1628 gracias a la mediacién del cardenal Barberini '°. Tam-
bién aparece en el “Sacrificio di Noé", en “Danielle nella fossa dei
leoni”"® o0 en “La creazione degli ammali” . En todas ellas, Dios Pa-
dre viene caracterizado por un rostro enérgico, fuerte, con barba y ca-
bellos largos y arropado en amplias telas. Este posicionamiento del
Creador obtendra una clara programacion y difusién; en este sentido,
véase la “Sacra Famiglia” de Giacinto Calandrucci® (1646-1707,
alumno de Carlo Maratta), “Il Sacrificio di Aronne” del “cortoneschi”
Guglielmo Cortese* o “LTmmacolata” del también seguidor de Cor-
tona, Raffaello Vanni*. Segin Anna Lo Bianco, la representacion del
dragén supone una memoria a la factura de Giulio Romano tratdndose
de una figura usual dentro de la plastica barroca y advertida igualmen-
te en la obra del escultor Alessandro Algardi, lo que demuestra la es-
trecha unidn entre Cortona y este artista”. Se puede encontrar el mis-
mo detalle en un grabado de F. Spierre, sobre un original de Cortona,
para el frontispicio del Misal Romano conservado en la Biblioteca
Casanatense *.

El color aparece dominado por una luminosidad clara y sin inter-
ferencias, que declara la apertura de la “pintura solar” de los afios se-
senta, reflejo del neovenetismo romano* que ya habia comenzado a
mostrarse en los afios treinta.

La novedad de esta iconografia no se encuentra en la aparicion de
Dios Padre como tal, que se muestra usualmente desde el siglo xv y
XVI verticalmente sobre la Virgen, sino en su papel protagonista den-
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24. Idem

25. SpiNosa, N., “Ribera en Ndpoles”, en VARIOS, El siglo de Oro de la pintura
espaiiola, Madrid 1991, p. 97.
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tro de la imagen final. La figura de la Virgen deja de mostrarse fron-
talmente para presentarse lateralmente como “la obra maestra de
Dios”*. Dios Padre y Maria participan asi en la misma escena. De
este modo, la imagen resuelve las dudas y refuerza el mensaje sobre
la preservacién del pecado original a través de su cardcter preexis-
tente al mundo. La idea de Pietro da Cortona, fijada en este lienzo, es
la transmisién de un mensaje sin interferencias, de acuerdo con los
principios de los Ejercicios Espirituales de San Ignacio de Loyola en
el que la imagen habia de ser aprehensible para entrar en contacto di-
recto con el fiel .

El debate sobre la Inmaculada Concepcion propicié que el papa
Alejandro VII expresase y reforzase los decretos de Trento sobre la
preservacion de la Virgen del pecado original en la Bula Sollicitudo
omnium ecclesiarum en 1661%, el mismo afio que Pietro da Cortona
presentaba su lienzo en San Filippo Neri de Perugia. La bula consti-
tuy6 el documento doctrinal mds importante, dentro del inmacula-
dismo, antes de la publicacién de la bula Ineffabilis por Pio IX en
1854, y constituy6 un logro para la diplomacia espaiiola de manos
del obispo de Plasencia, don Luis Crespi de Borja®. Sollicitudo om-
nium ecclesiarum determinaba que Maria habia sido preservada del
pecado original en el mismo instante de su concepcion en Dios sien-
do la preservacion objeto de culto y creencia®. De este modo, la
imagen de Cortona se erige como fiel reflejo del ambiente cultural y
teolégico contemporaneo. Durante el siglo xvii, Roma seria el centro
artistico de Europa propagandose a todos los lugares las iconografi-
as que surgian adoptandose en todos los pueblos catdlicos®'. La com-
posicioén cortonesca supondrd un hito dentro de la iconografia barro-
ca siendo reproducida en multitud de ocasiones. El ejemplo més cla-
ro lo tenemos en el artista napolitano Luca Giordano®.

26. Titulo con el que el P. Binet consagré a la Virgen, en MALE, E., El arte reli-
gioso de la contrarreforma, Madrid 2001, p. 43.

27. SUAREZ QUEVEDO, D., “Sombras, luces y penumbras en ambientaciones y
figuraciones artisticas a fines a fines del siglo XVvI e inicios del XviI”, en Anales de
Historia del Arte, 13 (2003) 175.

28. DENZINGER, E., El magisterio de la Iglesia, Barcelona 1963, p. 297.

29. VAzQUEz, 1., “Las controversias doctrinales postridentinas hasta finales del
siglo xviI”’, en GARCIA VILLOSLADA, R., (dir.), Historia de la Iglesia en Esparia, Ma-
drid 1979, t. IV p. 459.

30. Ibid, p. 460.

31. MALE, E., o.c., p. 226.

32. Un recorrido por las fuentes y la critica sobre Luca Giordano en HERMOSO
CUESTA, M., Lucas Jorddn. Estado de la cuestion, Zaragoza 2002.
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Luca Giordano nacié en Népoles en 1634. Dentro de su aprendi-
zaje en el taller de Ribera, se puede observar el paso del naturalismo
al triunfalismo barroco del entorno romano (Lanfranco y Pietro da
Cortona) que comienza a manifestarse en Napoles a partir del cuarto
y el quinto decenio®. En 1692 el artista napolitano llega a Espafia
como pintor real de Carlos II, siendo conocido también como Lucas
Jordan, dejando una impresionante produccidn hasta su regreso a
Napoles en 1702, falleciendo finalmente en 1705. De la relacién con
Pietro da Cortona, nos habla Antonio Palomino. Menciona la asis-
tencia que presté Luca Giordano al pintor cortonés en varias pinturas
al fresco que este efectud y le sitia como su maestro junto con Ribe-
ra*. La misma noticia se encuentra en el biégrafo del artista, De Do-
minici®. Del conocimiento de la obra de Cortona surge la Inmacula-
da Concepcién que Luca Giordano pinta para la iglesia de capuchi-
nos de Cosenza en 1665 y que hoy se encuentra en la catedral de la
misma ciudad*. La disposicién se invierte con respecto a la de Cor-
tona aportando una mayor dimension a la lectura de la imagen. Sobre
un plano diagonal y més alejado compuesto por un grupo de angelo-
tes, se superpone otro que cruza la composicion desde la cruz a la ca-
beza de Maria definiendo la intencion del lienzo. Dios Padre a la iz-
quierda, elevado sobre nubes quertibicas y con la mano por encima
de la cabeza de la Virgen, sefiala con su mano izquierda la cruz y el
olivo como génesis y funcién de la concepcién de Maria (redenciéon
de la humanidad a través de Cristo). El posicionamiento diagonal de
Dios ya habia sido anteriormente utilizado por el pintor napolitano.
Un ejemplo se observa en la “Destinazione de la Vergine” para la
iglesia de Santa Maria in Campitelli en Roma en donde Dios y el Es-
piritu Santo se dirigen directamente al Nifio con la Virgen*’; o en “/
santi protettori di Napoli adoran oil Crocefisso™ para la iglesia de
Santa Maria del Pianto en Napoles*. Sobre el pecho de Dios Padre
el Espiritu Santo, artifice de la concepcion sin macula de la Madre de
Cristo. La Virgen dirige su mirada hacia la tierra, en actitud humilde

33. FERRARIL O., y Scavizzi, F., Luca Giordano, Napoli 1992, v. I, p. 15.

34. PALOMINO, A., El Parnaso espaiiol pintoresco y laureado, (1724), Madrid
1988, pp. 501 y 530.

35. Lanoticia esta aseverada en la edicidn critica FERRARI, O., y Scavizz, F., o.
c., v. I, p. 26.

36. FERRARIL O., y Scavizzi, F., o. c., v. I, pp. 39 y 240.

37. Scavizz, G., “Attivita di Giordano dal 1682 alla morte”, en VARIOS, Luca
Giordano, 1634-1705, Napoli 2001, pp. 40-41.

38. Ibid, pp. 138-139.
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asumiendo su funcién y con las manos entrecruzadas sobre el pecho.
En el plano inferior el dragén apocaliptico® de siete cabezas cerran-
do el ciclo de la preexistencia de la Virgen en la mente de Dios. A di-
ferencia de la obra de Perugia, Luca Giordano introduce varios sim-
bolos lauretanos como el espejo y las azucenas que completa la fun-
cién marioldgica del lienzo.

La polémica sobre el papel de Maria en la redencion debe resol-
verse al presentarla de la manera mds perfectamente posible; por ello
debia reflejar la santidad absoluta del Padre y mostrarse siempre ba-
jo la accion del Espiritu Santo para que en ningiin momento pudieran
darse resquicios teoldgicos aprovechables por los protestantes que
hicieran dudar sobre la generacion de Jesis*. La escuela de Oxford,
mediante Duns Scoto, defendi6 la doctrina inmaculista en el siglo
xii1. El teolégo escocés fue el que defini6 la importancia de la Virgen
en la redencion de la humanidad. Afirmaba que Maria contrajo el pe-
cado original pero de manera diferente, ya que fue redimida por
Cristo. De este modo, se unia la preservacién de Maria con la reden-
cién de Cristo*. Sin embargo, las tesis de Escoto no podian servir
para el periodo de controversia postridentino por lo que era necesa-
rio afirmar que Maria en ningiin momento albergé el pecado original
ya que su concepto es anterior a Adan y Eva.

Con este lienzo, que completa al realizado por Cortona, Luca
Giordano crea una imagen eterna que resume la funcién de la Virgen
en la historia de la salvacion.

La claridad que el artista napolitano confiere al mensaje percibi-
do es producto de un debate teoldgico que se estaba produciendo en
la Cittd mariana, sobrenombre con el que se conocia a Nédpoles, en
la que los artistas debian producir una alegoria eficaz capaz de per-
suadir al fiel sobre su funcién®. Luca Giordano se preocupaba por la

39. El dragén tiene claros puntos de referencia con los ejecutados en la Vision
de San Juan evangelista de Salisburgo y el Pardo, FERRARI, O., y Scavizzi, E, o.c.,
v. II, A426 y A427.

40. BARBAGLIO, G., y DIANICH, S., Nuevo diccionario de teologia, Madrid
1982, v. I, p. 979.

41. VARI0S, Inmaculada: 150 aiios de la proclamacion del Dogma, Cérdoba
2004, p. 34.

42. DE Malo, R., “Pintura y Contrarreforma en Népoles”, en VARIOS, Pintura
Napolitana de Caravaggio a Giordano, Madrid 1985, pp. 23-44.
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funcién de sus cuadros llegando incluso a imponer su criterio por en-
cima de los tedlogos que disenaban los programas* .

En el palacio arzobispal de Madrid* se encuentra una remodela-
cion de la tela de Cosenza. Esta fechada por Ferrari y Scavizzi entre
1665 y 1669 * por lo que las dos inmaculadas se realizaron en un
corto espacio de tiempo, pero se desconoce la via de llegada. Invier-
te el eje compositivo de la Inmaculada de Cosenza acercandose al
esquema formal impuesto por Cortona. En esta ocasion, Dios Padre
se sitdia a la derecha de lienzo dirigiéndose a la Virgen, la cual man-
tiene la posicién orante de la tela de Cosenza. En la parte inferior un
angelote se encuentra en la accién de aplastar la cabeza del dragén.
La luminosidad del lienzo revela su aprendizaje en el neovenetismo
romano dentro de los reflejos dureos propios de la caracteristica
“pintura solar”.

La Virgen presenta peculiaridades -aparte de las formales- que
confirman la fecha de creacién de Ferrari y Scavizzi (1665-1669). La
Virgen muestra los pies, lo que explica que el lienzo fuese realizado
antes de que Giordano llegase a Espaiia. Observando las diferencias
entre las inmaculadas giordanescas producidas en Italia y las efec-
tuadas en Espafia, advertimos que durante su etapa espafola apre-
henderd progresivamente los modos locales apareciendo sus inmacu-
ladas con los pies cubiertos a diferencia de los modelos italianos.

Véanse la Inmaculada del Museo diocesano de Ciudad Real*,
San Fernando ante la Virgen* o la Inmaculada en la capilla del mis-
mo palacio arzobispal de Madrid*. Este hecho responde a la existen-
cia en Espana de un debate teoldgico sobre la imagen y presentacion
de la Inmaculada Concepcidn, la cual quedard fijada a partir de las
visiones de dofia Beatriz de Silva en el siglo xviy El arte de la Pin-

43. CAMPOS Y FERNANDEZ DE SEVILLA, F. J., “La pintura al fresco de Lucas Jor-
dan en el Monasterio del Escorial”, en La Ciudad de Dios, 203 (1990) 68-88.

44. Ver fig. 2.

45. FERrARI, O., Y Scavizzl, F.,, 1992, o. c., p. 283, y FERRARI, O., Y Scavizzl,
E., Luca Giordano, Napoli 1966, v. I, p. 102

46. SANCHEZ MARTIN, C., y DE LA Cruz ALcANIZ, C., “Adicién al catdlogo de
Lucas Jordan: la Concepcidn del camarin de Nuestra Sefiora del Prado de Ciudad
Real y su contexto inmaculadista” en Anales de Historia del Arte, 14 (2004) 213-
2217.

47. VARI0S, Luca Giordano y Espaiia, Madrid 2002, cat. 80, p. 277.

48. HErMOSO CUESTA, M., “Obras inéditas de Lucas Jorddn en Espafna”, en Ar-
tigrama, 16 (2001), pp. 395-398.
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tura a mediados del siglo xvir de Francisco Pacheco. En su tratado,
Pacheco insistird sobre la falta de decoro al presentar los pies de Ma-
ria®. Otro punto donde se distinguen las singularidades entre las re-
presentaciones espaifiolas e italianas es la luna sobre la que se asien-
ta la Virgen. En Espaiia, generalmente, se fija con la puntas hacia
abajo™. En las inmaculadas giordanescas de Cosenza y del palacio
arzobispal de Madrid, la luna aparece con las puntas hacia arriba,
mientras que en las obras del pintor napolitano, durante su acomoda-
cion a los modos espaiioles, se muestra hacia abajo”'. La influencia
de la pintura espafiola en Luca Giordano responde a las inquietudes
intelectuales del pintor siendo evidente su adecuacion a una estética
diferente y su capacidad de asimilar los nuevos modos propuestos.

Con la misma composicién se menciona una réplica no autégrafa
de la obra de Cosenza en la coleccién Benavides ™, lo que indica que
Luca Giordano trabajo esta iconografia en diversas ocasiones.

Se desconoce el camino de llegada de la Inmaculada Concepcién
al palacio arzobispal. En la iglesia de Santa Maria de la Almudena de
Madrid se hallaba un lienzo de similares caracteristicas al de Cosen-
za y al del Palacio arzobispal, cuyo titulo conocido a través de Ponz
y Céan Bermudez es La Concepcion de la Virgen preservada por el
Padre eterno*. Palomino escribe sobre esta imagen situdndola junto
a la sacristia de dicha iglesia y la emplaza como una de las obras re-
alizadas por Giordano antes de llegar a Espafia®. La via de llegada
puede relacionarse con dofia Mariana de Austria cuya residencia ofi-
cial a partir de los afios setenta es el palacio de Santa Maria (palacio
de los duques de Uceda) situado junto a la iglesia parroquial de San-
ta Maria*. Desde 1660 hay constancia de cuadros de Jordédn en la
corte”’.

49. PACHECO, F., Arte de la pintura, (1649), Madrid 1990, pp. 580 y 584.

50. Ibid, p. 577.

51. La influencia de la pintura espafiola en Luca Giordano responde a las in-
quietudes intelectuales del pintor siendo evidente su adecuacién a una estética dife-
rente y su capacidad de asimilacién.

52. FERRARL O.,y Scavizzy, F., o.c., v. I, p. 277.

53. Ponz, A., Viage de Esparia, (1778), Madrid 1988, v. 11, p. 99.

54. CEAN BERMUDEZ, Diccionario de los mds ilustres profesores de bellas ar-
tes...(1800), Madrid 2001, p. 346.

55. PALOMINO, A., op. cit., p. 530.

56. GONZALEZ ASENIO, E., “Envios de pinturas de Giordano a Espafia en 1688”,
en Luca Giordano y Espafia, o.c., p. 79.

57. Tbid, p. 73.
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La iglesia fue demolida en 1869, previa decisién del Ayuntamien-
to, debido a su mal estado de conservacion*. En una guia madrilefia
de 1813 se consigna el dato de que “en la capilla derecha hay un cua-
dro de Jordan” ¥ mientras que en el inventario de 1869 * con motivo
de la demolicién de la iglesia el cuadro no aparece, siendo estos los
afios en los que se desconoce su ubicacién. La informacién que reco-
gen Palomino, Ponz y Ceén sobre su composicion, asi como la reali-
zacion antes de su llegada a Espafia permiten expresar la hipétesis de
la identificacién del lienzo del palacio arzobispal con el que se en-
contraba en la antigua iglesia de la Almudena. Sin embargo, la au-
sencia de apoyo documental que corrobore esta identificacion deja
esta hipdtesis en el aire.

A lo largo de su obra, Luca Giordano reutilizard elementos ya
creados para la formacién de escenas de similares tematicas sin que
ello suponga una merma de la originalidad final que presenta el lien-
z0. Los disefios de la Inmaculada Concepcion del palacio arzobispal
y del de Cosenza guardan gran relacion con el dibujo de L Immaco-
lata Concezione hallado en una coleccién particular londinense® y
datado por Ferrari y Scavizzi en torno a 1665-1670%. Para Giancarlo
Sestieri, el disefio del dibujo supone una memoria a la obra riberiana
sugerida por el movimiento y voliumenes de la figura, unido a la ex-
periencia romana con Cortona, Gaulli y Bernini®. De hecho, Ribera
también reproducird de manera sucinta la figura de Dios Padre en la
paradigmatica Concepcion de las Agustinas de Salamanca, al cual
dispone de forma diagonal y con el brazo extendido, lo que supone
una referencia mas de Giordano a esta obra de su maestro®. La com-
posicion riberiana es un homenaje a Van Dyck y que se recoge direc-

58. BRAVO NAVARRO, M., La Almudena: Historia de la iglesia de Santa Maria
la Real y de sus imdgenes, Madrid 1993, pp. 64-65.

59. Paseo por Madrid o guia del forastero de la Corte, Madrid 1813, p. 33, en
Ibid, Anexo 11, p. 4.

60. Ibid, p. 65.

61. FERRARL O.,y Scavizzy, F.,, o.c., v. II, D 50.

62. Ibid, v. 2, p. 367.

63. SESTIERL, G., “Alcuni contributi alla grafica napolitana tra Sei e Settecento”
en Scritti di storia dell arte in onore di Raffaello Causa, Napoli 1988, p. 311.

64. El eje diagonal que va desde la porta coeli hasta la turris davis guarda rela-
cién con la Inmaculada del Museo diocesano de Ciudad Real, en SANCHEZ MARTIN,
C., y DE LA Cruz ALcARNIZ, C., 0. c., p. 220. Una referencia exacta a la figura de
Dios Padre de Ribera en Sant’Anna e la Vergine en FERRARI, O., y Scavizzi, E., o.c.,
v. [, A49.b.
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tamente de la formacion en Roma (1630-1632) en donde el clima ar-
tistico se decantaba hacia el “neovenetismo” ®.

El dibujo ha sido relacionado con las versiones de San Juan
Evangelista y la vision de la Inmaculada® que se encuentran en Sa-
lisburgo y El Pardo, con el Sacrificio de Moisés%” del Museo de Ca-
podimonte, o con la Inmaculada de Cosenza®. El formato reducido y
ajustado a una composicién unitaria —en contra de la mayor comple-
jidad y medidas de las mencionadas visiones de San Juan Evangelis-
ta-, el mismo planteamiento formal con Dios Padre a la derecha y
dispuesto diagonalmente sobre la Virgen sitdan el dibujo muy cerca-
no a las realizaciones de Cosenza y del palacio arzobispal ® pudien-
do ser considerado como una idea inicial para este tipo de iconogra-
fia o para un lienzo de Jordan cuyo paradero desconocemos. De he-
cho, las caracteristicas del dibujo se asemejan notablemente a un
6leo sobre cristal firmado “Pérez” que se encuentra en el Palacio Re-
al de Riofrio™. La obra debi6 pertenecer a la coleccion de Isabel de
Farnesio ya que en el dngulo inferior derecho aparece la flor de lis,
simbolo de la coleccidn. Isabel de Farnesio sinti6 especial relevancia
por el pintor napolitano acumulando un importante nimero de obras
suyas’'. Ha sido catalogado por Pérez Sdnchez como copia del siglo
xvii de una obra desconocida de Giordano cuyo original no pertene-
ce a Patrimonio Nacional . La disposicion se invierte respecto al di-
bujo. Dios Padre aparece a la izquierda con los brazos extendidos,
amplios ropajes azules y nimbo trinitario. La posicién declamatoria
de la Virgen que se presenta arrodillada es similar al dibujo de la co-
leccién londinense al igual que los colores y la luminosidad caracte-
risticos de la “pintura solar” de Jordan. Las divergencias se dan en la
posicién de las manos de la Virgen que aqui aparecen sobrepuestas
sobre su pecho, en la actitud reservada de la misma, en la aparicién

65. SpiNOsA, N., “Ribera en Ndpoles”, en PEREZ SANCHEZ, A.E., y SPINOSA, N.,
(coords.), Ribera, Madrid 1992, cat. 66, p. 46 y pp. 284-285.

66. SESTIERI, G., “Alcuni contributi alla grafica napolitana tra Sei e Settecento”
en Scritti di storia dell arte in onore di Raffaello, o.c., p. 311.

67. FERRARI, O., y Scavizz, F., o.c., p. 367.

68. VARIOS, Luca Giordano, 1634-1705, o. c., p. 400.

69. Esta obra del Palacio arzobispal es desconocida visualmente por la historio-
graffa italiana de Luca Giordano.

70. VARI0S, Luca Giordano y Espaiia, o. c., p. 319.

71. HERMOSO CUESTA, M., “Obras de Lucas Jordan en la coleccion Isabel de
Farnesio”, en Boletin del Museo e Instituto Camon Aznar, 85 (2001) 33-170.

72. VARIOS, Luca Giordano y Espaiia, o. c., p. 319.
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de un angelote en la parte superior derecha con una corona aumen-
tando los principios del mensaje, la situacion de la paloma y la dife-
rencia entre los dragones.

Los analisis del dibujo y de este 6leo sobre cristal resultan nece-
sarios porque nos permiten reconstruir el desconocido lienzo de pro-
duccién giordanesca, y como veremos tiene relacién con una obra de
Mariano Salvador Maella. Se conoce la faceta de Luca Giordano co-
mo pintor de 6leos sobre cristal como los realizados en Florencia a
su regreso a Italia en 17027,

En suma, Luca Giordano es el artifice de la introduccion de esta
iconografia en Espana siendo evidente el enorme peso que el pintor
tuvo en la pintura espafiola de finales del xvil y en todo el siglo XviIi
llegando incluso hasta Goya y Vicente Lopez ™.

El ambiente inmaculadista en Espafia era muy fuerte; Felipe Il y
Felipe IV solicitaron a Roma la definicién del dogma, consiguiéndo-
se tan solo bulas papales

de la opinion pia por Gregorio XV en 1617 y por Alejandro X VII
en 1661 7. Los votos de defensa de la Inmaculada Concepcidn proli-
feraban en universidades, cabildos, 6érdenes religiosas; se levantaban
cofradias y santuarios bajo el titulo concepcionista y la religiosidad
popular mostraba una altisima devocién por esta figura. Cesare Cal-
derari y Alonso de Bonilla™ expresaron en este siglo XviI el nuevo
énfasis teoldgico sobre la existencia primigenia de la Virgen en la
mente de Dios. Otros escritores inmaculistas fueron M. Cid, Diego
de la Cueva, A. Diaz, P. Diaz de Agiiero, B. Diaz Giral y Juan Cueva
y Bayas”.

73. MELONI TRKULJA, S., “Luca Giordano a Firenze” Paragone 267 (1972) en
HERMOSO CUESTA, Lucas Jorddn. Estado de la cuestion, o.c., p. 61.

74. Sobre la influencia de Luca Giordano en la pintura espafiola vedse PEREZ
SANCHEZ, A.E., “La huella de Luca Giordano en la pintura espafiola”, en VARIOS,
Luca Giordano y Espaiia, o..c., pp. 57-71.

75. FALCON MARQUEZ, T., (coord.), La inmaculada en el arte andaluz, Cérdoba
1999, p. 10.

76. Cesari Calderari, Conceptos espirituales sobre el magnificat, Madrid, 1600,
y BONILLA, A., Nombre y atributos de la impecable siempre Virgen Maria, Sefiora
Nuestra, Baeza, 1624, en STRATTON, S, o.c., p. 43.

77. CASTANER LOPEZ, X., “Textos e imdgenes en la configuracion pléstica de los
temas mariolégicos en las iglesias alavesas (1500-1650)”, en Tiempo y Espacio en
el Arte: homenaje al profesor Antonio Bonet Correa, Madrid 1994, v. II, p. 773.
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Por los mismos afios en que se introduce la nueva iconografia por
Luca Giordano, la insercién de la figura de Dios Padre en las inmacu-
ladas espaiiolas se mostraba de manera circunstancial y en planos leja-
nos repitiendo el modelo de presentar a la Virgen frontalmente y rode-
ada de simbolos lauretanos. Ejemplos los tenemos en las pinturas de
Escalante™ y sobre todo de Valdés Leal . A esta usual iconografia se
superpone otra en la que gradualmente la figura de Dios Padre adquie-
re relevancia y participa del mensaje ofrecido al fiel. En este sentido
observamos la Inmaculada Concepcion que Francisco Pérez Sierra re-
alizara para el convento de trinitarias de Madrid*. Poco sabemos de
este artista y los datos que poseemos nos los ofrecen Palomino y Cean.
Nacié en Napoles en 1627 y su inicio en el campo artistico lo efectud
en el taller de Aniello Falcone. Se trasladarfa a Madrid con motivo del
viaje de su amo don Diego de la Torre ya que trabajaba como su paje
de bolsa. Una vez en Madrid se pondria bajo las ensefianzas de Juan de
Toledo llegando a colaborar con Carrefio de Miranda y con Francisco
Rizzi. Moriria en la capital espafiola en 1709*'. Pérez Sanchez comen-
ta el presente lienzo datdndolo en 1655 y definiéndolo como “lleno de
recuerdos de Rizi”*®. El lienzo supone un hibrido entre la Inmaculada
Concepcién y la Coronacién apareciendo en la parte superior dos an-
gelotes sosteniendo la corona y el cetro, y Dios Padre a la derecha en
enérgico escorzo. Estos angelotes con corona y cetro son usuales en
estas representaciones y reproducen los modelos de Cerezo en las In-
maculadas de Mdlaga® y las de Claudio Coello del Museo Goya de
Castres o de la iglesia de San Jer6nimo el Real®. La composicion evi-
dencia los reflejos de su aprendizaje en Néapoles. En ella, la Virgen se
desplaza hacia la izquierda dejando de ser ella el tema principal como

78. Inmaculada de las Benedictinas de Lumbier, FERNANDEZ GRACIA, R., La In-
maculada Concepcion en Navarra: Arte y devocion durante los siglos del Barroco.
Mentores, artistas e iconografia, Pamplona 2004, p. 300.

79. Véanse sus inmaculadas de la National Gallery de Londres y la de la Colec-
ci6én Natalio Rivas de Jaén.

80. VARIOS, Inmaculada. Libro de imdgenes de la exposicion de Santa Maria la
Real de la Almudena, Madrid 2004, p. 143.

81. CEAN BERMUDEZ, op. cit., p. 81-83., y LOPEZ SANCHEZ, F., “Testamento del
pintor Pérez Sierra”, en Archivo Espaiiol de Arte, 268 (1994) 405-407.

82. PEREZ SANCHEZ, A.E., Pintura barroca en Esparia 1600-1750, Madrid 1992
p- 335.

83. GUTIERREZ PASTOR, 1., “Novedades sobre Claudio Coello, con algunas cues-
tiones iconograficas y compositivas”, en Anuario del Departamento de Historia y
Teoria del Arte, XV (2003) 42.

84. SuLLIvaN E. J., Claudio Coello y la pintura barroca madrileiia, Madrid
1989, p. 195 y 207.
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objeto de devocion para transmitir a través de la imagen la importancia
de la creacién de Dios. La transmision de los modos napolitanos en la
segunda mitad del siglo Xvit muestra la enorme relacion existente en-
tre las dos zonas acentudndose con la presencia de artistas napolitanos
en Espafia®. Este conocimiento del contacto artistico se ha ido enri-
queciendo con el estudio de la obra de Ribera y Luca Giordano. La di-
ferencia a la hora de expresar temadticas iguales se debe al caracter de-
sigual que adquiere la visualizacién de las imdgenes en la religiosidad
italiana o espafiola.

De manera mas directa advertimos la utilizacioén de la iconografia
analizada en la obra del pintor granadino Juan de Sevilla (1643-
1695). Con grandes puntos de contacto con la pintura de Pietro da
Cortona, realiza una Inmaculada Concepcién hoy en coleccion pri-
vada®*. Dios Padre, con amplios ropajes rojos, cae en cascada sobre
una nube llevando en la mano izquierda un cetro. La Virgen sigue los
modos de su maestro Alonso Cano, de quién seria uno de sus alum-
nos mas aventajados junto con Pedro Atanasio Bocanegra. Dentro de
su formacién y produccion hay que sefialar su limitacién a la ciudad
de Granada junto con un posible viaje a Sevilla¥. En la formacién
artistica del barroco la utilizacién de grabados tiene una importancia
fundamental que explica la enorme difusion de ideas, conceptos y
formas en todo el occidente catélico, siendo plausible que el conoci-
miento de la obra de Perugia se deba a un grabado no localizado.

En 1706 el pintor toledano José Jiménez Angel llevaria a cabo la
decoracion al fresco del camarin de la ermita de Nuestra Sefiora de los
Remedios de Sonseca. Dentro del programa aparece la Inmaculada
Concepcién con Dios Padre que reproduce literalmente, de forma in-
vertida, la composicion que Pietro da Cortona realizara para la iglesia
de San Filippo Neri incluyendo el dragén y el globo terrdqueo®. Idén-

85. Se documenta el viaje y la estancia de Carlo Garofalo, discipulo de Luca
Giordano, en HERMOSO CUESTA, M., “Nuevos datos sobre la presencia de artistas na-
politanos en Espaia en el siglo xvii”, en Artigrama, 17 (2002) 313-328 y SANCHEZ
DEL PERAL Y LOPEZ, J. R., “Carlo Garofalo en Espafia. Puntualizaciones sobre un
pintor «giordanesco»”, en Goya, 288 (2002) 172-180.

86. PAREIA LOPEZ, E., El barroco en la pintura, Cérdoba 2004, p. 185.

87. PAREIA LOPEZ, E., (dir.), Historia del Arte en Andalucia. El arte del Barro-
co, Sevilla 1988, v. VII, p. 447.

88. Paula Revenga afirma la relacién de la inmaculada de José Jiménez Angel
con la de Giordano en Cosenza, sin embargo la similitud con la obra de Pietro da
Cortona sitda a esta como fuente principal de la composicién. REVENGA DOMIN-
GUEZ, P., Pintura y pintores toledanos de la segunda mitad del siglo xvii, Madrid
2001, pp. 123-124.
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tico esquema formal pero distinto colorido indican ineludiblemente la
existencia de fuentes grabadas del lienzo de Pietro da Cortona.

La asimilacién de la iconografia viene confirmada por la existen-
cia de un grabado realizado por Ignacio Valls¥ en la década de los
veinte del siglo xviil. En él aparece Dios Padre, con idéntica situa-
cidn a la presentada por Pietro da Cortona (la posicién de los brazos
y el ondulaje de los ropajes muestran la inspiracion en la obra de Pe-
rugia ), sobre la Virgen y con la representacién del Paraiso incluyen-
do la serpiente y la manzana. La finalidad del grabado, a través de la
insercidn del Paraiso, es reafirmar la idea de la preexistencia de Ma-
ria anterior al inicio de los tiempos. En la misma década de los vein-
te, Antonio Viladomat llevaba a cabo una composicién unitaria de la
Inmaculada Concepcion para la iglesia de Santa Maria de Matard ™.
La Virgen Maria se presenta con las manos unidas en sefial de ora-
cion, Dios Padre elevado a su derecha y la paloma del Espiritu Santo
sobre su cabeza, asemejdndose al mencionado grabado de Ignacio
Valls.

A finales del siglo xvIiI surge un nuevo impulso en la devocién de
la Inmaculada Concepcién, en parte motivada por el rey Carlos III.
En 1751, cuando era rey de Népoles, creaba la Orden de la Concep-
cioén de la misma forma que lo hacia en Espafia con la Orden de Car-
los Il en 1771 bajo la proteccion de la Inmaculada Concepcion®'. En
1761 y mediante Real Decreto, todos los reinos de Espaiia e Indias
quedaban bajo el patronato de la Inmaculada Concepcién y ademas,
Carlos III obtuvo la precacién Mater Immaculata por la que se podia
rezar y contemplar misa de la Purisima Concepcion algunos dias al
afio, aparte de afiadir la mencionada letania después de la Mater In-

temerata®.

La reelaboracién formal del tema de la Inmaculada con Dios Pa-
dre en la estética neocldsica tiene un ejemplo en Mariano Salvador

Maella®. Hacia 1800 realiza un lienzo adquirido por el Museo de Ar-
te de la Universidad de Kansas* en el que se recupera la iconografia

89. Biblioteca Nacional, Inv. 13296.

90. ALCOLEA, S., La pintura en Barcelona durante el siglo xviii, Barcelona
1962, fig. 39.

91. RINCON GARciA, W., “Iconografia de la Real y Distinguida Orden de Carlos
III”, en Fragmentos, 12, 13, 14 (1988) 145-161.

92. Ibid, p. 148.

93. Ver fig. 3.

94. MORALES MARIN, J. L., Maella, Zaragoza 1996, tig. 177, p. 174.
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expuesta a andlisis. La Virgen, con manto azul y tinica blanca, se en-
cuentra en posicion de arrodillarse ante Dios Padre y presenta las
manos entrecruzadas sobre el pecho. Sobre la cabeza ostenta una co-
rona de doce estrellas alusiva a su cardcter apocaliptico. La pdlida
paleta de rosas, azules y amarillos reflejan la influencia de Tiépolo
en el colorido®. Este lienzo guarda gran relacion con la obra del Pa-
lacio Real de Riofrio encontrandose Dios Padre y la Virgen en idén-
tica posicion, situdndose este 6leo sobre cristal como fuente de inspi-
racion o bien su original de Jordan. Entre 1758 y 1764, Maella se en-
cuentra en Roma como pensionado de la Real Academia de Bellas
Artes de San Fernando. Las copias enviadas a Madrid de las obras de
Cortona y Maratta, asi como el contacto con la obra de Giaquinto y
Giordano le imbuirdn en el universo pictérico barroco®.

La recuperacién de Luca Giordano a finales del siglo xviiI es con-
traria a los principios estéticos neocldsicos. Las posturas negativas
de Mengs, Ponz y Jovellanos evidencian la desafortunada critica que
Jordan alcanzé en este periodo. Sin embargo, la utilizacién del reper-
torio giordanesco se debe a la depuracién que el espiritu ilustrado
imprimia a la cultura de los siglos anteriores. Es necesario distinguir
entre el formalismo neoclésico y el espiritu neoclasico. La pintura
analizada de Maella responde a la reutilizacién de una imagen consi-
derada como una representacion cultural eficaz para el mensaje diri-
gido en la época.

A modo de conclusién se evidencia la rapida difusion de ideas,
conceptos y concretamente imagenes entre Italia y Espaifia. Ante la
posibilidad real de la existencia de mds cuadros que traten esta ico-
nografia, los ejemplos aqui expuestos manifiestan esta difusion y el
éxito de su aceptacion en Espaiia debido a que se trata de una imagen
que engloba las tesis inmaculistas de la época. La Inmaculada Con-
cepcidn de Pietro da Cortona es el modelo en el que se apoyaran las
sucesivas variaciones del tema. De este modo, el arte constituye un
reflejo de la cultura de su tiempo y su utilizacién estd adscrita a men-
sajes mas o menos perceptibles pero deudores de la manifestacion
religiosa que domina el panorama europeo.

95. ALCOLEA GIL, S., “Mariano Salvador Maella, 1739-1819”, en The Register
of Museum of Art, 8-9 (1967), 37.
96. MORALES MARIN, J. L., o.c., fig. 177, pp. 35-40.
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