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La postracion psicoldgica, militar y econdmica provocada por la
destruccién de la Armada Invencible no provocd consecuencias de-
terminantes en la produccion artistica y literaria espafiola, ya fuese
en el territorio peninsular, como en los dominios italianos y en el
Nuevo Mundo. En efecto, en el fabuloso Siglo de Oro, Espafia fue
punta de diamante de la cultura europea; no sélo produjo artistas de
gran relieve en el territorio patrio, sino que atrajo a un amplio grupo
de artistas de otros paises europeos, especialmente de Italia, con lo
cual podemos asegurar que la potencia del arte anula las fronteras e
impone su divina universalidad.

La geografia artistica del Barroco italiano es méas compleja: Na-
poles, Turin, Génova, Bolonia y Venecia presentan entre el siglo Xvi
o el Xvii una vivaz produccion, también gracias a soberanos ilustra-
dos y una aristocracia culta, sensible y abierta a las ideas estéticas re-
novadoras. Es también el periodo de maximo esplendor de la corte
pontificia que se organiza con el modelo surgido en Trento y expre-
sando su maxima potencia a través de un nuevo tipo de mecenazgo.

La religiosidad de esa época estda dominada por las corrientes
misticas e intimistas que se relacionan con experiencias visionarias,
donde el éxtasis y las vivencias interiores se representan y alcanzan
un sentido de espectaculo y gloria exterior. Juegos de nubes doradas,
arrobamientos de santos, angeles luminosos y ascensiones llaman la
atencion de los sentidos, haciendo tangible lo sagrado y humanizan-
dolo al aproximarlo al espectador.

Este es el significado del «Teatro del Mundo» ' que pasa por todo
el periodo barroco; es el ser y el aparecer, el fasto y la ascesis, la po-
tencia y la impotencia. Todo es una gigantesca puesta en escena que
ofrece un «agarradero seguro». La ficcioén y la ilusion de la perspec-
tiva juegan una funcion fundamental para los papas y los reyes; el te-
16n y la escena no s6lo son un ceremonial, sino que tienen una fun-

1. VERGASSOLA, L., Barocco, architettura, scultura e pittura, ed. Di Fria, p. 5.
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cion politica donde los monarcas y los pontifices son los directores
de escena, y los artistas los ejecutores.

Los deseos de innovacion del arte y las exigencias de los que en-
cargaban obras a los artistas hicieron posible un cambio del escena-
rio creador que comienza con Pietro da Cortona (1596-1669), en la
primera mitad del xvi1, y continiia con Luca Giordano (1634-1705)
en la segunda. Ambos seran los grandes protagonistas del giro barro-
co en Italia; el primero marcara la influencia en el norte, y el segun-
do en el sur. En ambos territorios el arte se hace espectaculo y per-
suasion; un artificio temerario que permite al pintor crear el efecto
de la irrupcidn de las figuras en los escenarios que crean; composi-
ciones donde los santos caminan y estan sobre nubes, suspendidos en
el espacio de una nave admirando al espectador que los mira desde
abajo, dejandose llevar de esas apoteosis celestes.

Luca Giordano obtiene en estas glorificaciones efectos de gran tea-
tralidad a través de colores claros, celestes brillantes, azul de ultramar,
blanco sobre blanco, con doble tonalidad de luz. El ser4 el creador de
cielos inmensos, de espacios infinitos, sin horizontes, y de las grandes
bévedas celestes durante todo el siglo xvi1 y primeros afios del xviiI.

Las etapas para llegar a estos resultados son patentes. A los vein-
te afios va a Roma, donde se encuentra con Pietro da Cortona y co-
noce la corriente «neoveneta». En 1653 se traslada a Venecia, donde
aprende «a jugar con el claroscuro... y con la violencia teatral» 2. En
1667 regresa a Venecia, donde su clasicismo de huella romana se en-
riquece de luminosidad cromética. Afiade a la vitalidad de la tradi-
cion naturalista local unos rasgos nuevos y directos, en los que da
«curso libre a la imaginacion creativa manteniendo plena autonomia
en el obrar artistico»’.

En este periodo Giordano se encuentra con el Virrey de Esparia,
que le encomienda adornar una «iglesia» *; Scavizzi dice que los dos
pintores convocados, después de de la salida de Mattia Preti de Na-
poles, fueron «Giordano, joven, y Andrea Vaccaro, anciano». La re-
lacién entre Giordano y el Virrey no se limité sélo a este encuentro;
en efecto, el Virrey le encarg6 otras pinturas que luego llevara consi-
go a su vuelta a Espaiia, en 1664°.

2. DE VECCHI-CERCHIARI, Arte nel tempo. Bompiani 1989, vol. II, p. 200.
3. SpiNosa, N, Luca Giordano 1634-1705. Electa Napoli 2001, p. 5.

4. FERRARI, O., «La prima maturité», en Luca Giordano, o.c., p. 5.

5. IpEM, Ibid.



LUCA GIORDANO ENTRE ITALIA Y ESPANA 731

De 1660 a 1664 Giordano produce mucho; tiene muchas obras co-
menzadas que puede sacar adelante gracias a su activo taller, del que
saldran artistas que seran famosos en Europa, formando a su vez bue-
nos discipulos. La actividad y la renovacion de la pintura napolitana
obtenida por Giordano en los veinte afios siguientes ha dejado huellas
claras. En las primeras obras alterna los temas sacros con los profanos
y mitolégicos; busca una nueva forma de expresion en la delicada
conjuncion de dibujo y color. Encontramos en estas obras una gran
«elocuencia pictdrica» que casi asusta a los contemporaneos.

En 1665 Giordano fue nombrado «asistente» de la «Congrega-
cion de Pintores», dedicada a santa Ana y san Lucas, que presidia
Andrea Vaccaro. En 1667 volvera a Venecia, donde su clasicismo de
impronta romana se enriquece de luz cromatica; en las «Historias de
la Virgen» (1667), Giordano crea una nueva luminosidad y colores
inédito, que reencontraremos en las veintidos telas enviadas al Esco-
rial en tiempo de Felipe 1V; los temas y los colores de estas historias
revelan influencias «ribereschi y veronesiani», transfigurando la ob-
jetividad naturalistica en pura delectacion pictérica.

En el fresco de la Escalera Imperial del Escorial ¢, Giordano en-
contrara la cumbre y la completa realizacion la bisqueda que habia
comenzado en los frescos del palacio Médici-Riccardi, habia segui-
do en Espaiia y termina con el «Triunfo» de la boveda de la Certosa
di San Martino. Los ultimos afios del siglo xviI veremos a Giordano
establecido en Népoles pintando grandes decoraciones al fresco en
muchas iglesias, encendido de «un ansia juvenil de renovacion y am-
pliacién de la pintura napolitanay’. En estas obras logra recuperar
los aspectos vitales de la tradicion local naturalista junto con una
propuesta nueva y directa, que alcanza soluciones inéditas de amplio
descanso, como en el fresco de la cipula de San Gregorio Armeno;
éste es resuelta con una técnica donde el trazo fluido y el empaste ba-
rroco se despliega en generosas gamas cromaticas, urgidas por mon-
tones de luces y sombras firmes y tragicas.

Estas obras son la prueba general para la decoracion de la boveda
del palacio Médici-Riccardi; es aqui donde Giordano comienza a lu-
char con el espacio, superando la formulacion «pictorica» y los colo-
res de su produccion juvenil. En Florencia encuentra una béveda an-

6. Campos, F. J., «Las pinturas de la escalera imperial del Escorial», en La Ciu-
dad de Dios (San Lorenzo del Escorial), 199 (1986) 253-300.
7. SpINOSA, N., Luca Giordano, o.c., p. 7.
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gosta cerrada por un largo pasillo que supone un desafio técnico que
le agradara resolver; sobre esta boveda angosta nuestro pintor intro-
duce con libertad creativa una solucidn nueva que tendra rotundo
éxito: nos referimos al tema de la infinita continuidad espacial.

Si miramos la béveda desde abajo, colocados en el centro, pode-
mos observar la figura de Jupiter rodeado por Marte, Saturno, Venus y
seis miembros de la familia Médici: Cosme 11l y su padre Fernando II;
otros dos (tal vez identificables con Cosme I y Fernando I); luego es-
tan los hijos del mismo Cosme III a caballo; sobre la cabeza de cada
uno va figurada una estrella llamada «estrella de la familia Médici».

Giordano ordena las varias figuras en una composicion pirami-
dal: Japiter esta en la cumbre y todos los miembros de la familia du-
cal a lo largo de los lados del triangulo; la forma de pirdmide resuel-
ve el problema de obtener efecto tridimensional en un espacio tan re-
ducido. Ordenando las figuras de esta manera, el pintor realiza un
movimiento para «desfondar» la béveda y representar una glorifica-
cién que se extiende como metafora al infinito, en el tiempo y en el
espacio. Completan la representacion alegérico-encomiastica el Ca-
rro del sol y de la luna. En los angulos de la béveda Giordano sitia
las cuatro Virtudes Cardinales y los cuatro personajes principales de
la familia Médici; el esquema de las cuatro Virtudes se repetira en
los angulos de la Escalera.

La inmensa superficie de la cipula se resuelve en una composi-
cién unitaria, un animado espectaculo celeste con formaciones con-
céntricas de figuras escalonadas en una rica trama de sombras y de
luces que se van degradando suavemente en el resplandor de la Glo-
ria divina central. Sustentan la totalidad de la construccion espacial y
luminica las masas de nubes de diversas tonalidades de color. Si el
fin es la glorificacion de la familia Médici, «el tema narrativo es sus-
traido a la originaria conceptuosidad literaria y es transferido sobre
el plano de las fabulas alegdricas» .

Encontramos un mundo de suefios en color, poblado por image-
nes fantasticas y figuras miticas de divinidades celestiales, terres-
tres y marinas; aqui es propuesto por pura fantasia creadora y por
la capacidad inventiva de un imposible pero irrenunciable estilo vi-
tal. Utilizando el famoso color «azul ultramarino» de su invencion
para atenuar este cielo, Giordano comienza a intuir una primera

8. FERRARI, O., «I tempi di Florencia», en Luca Giordano, o.c., p. 83.
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respuesta a su problema. Imagina el fondo de la boveda, no como
una cosa aparte, sino como algo unido a la escena representada en
primer plano.

Esta boveda esta estructurada como una composicién musical
continua. En el fresco, este tono de encanto se observa en la briosa
animacion, en la cadencia inmensa y remota de un «empireo» ilumi-
nado por los colores iridiscentes de una tintura clara y luminosa que
Giordano habia adoptado desde los tiempos de San Gregorio Arme-
no. Parece oportuno subrayar que el maestro napolitano en su obra,
sin saberlo, hace las pruebas generales para lo que luego realizara en
El Escorial, donde pinta un triunfo, la apoteosis histérico-politica de
la familia real espaiiola.

La inmensa puesta en escena presentaba una base segura para
una exaltacion figurativa de los mismos seiiores que la encargaban.
Esto consistia en crear la ilusién de un mundo ordenado, creado por
su invencién politica. La bisqueda expresiva que aspira obtener y
consigue con sorprendentes resultados de espacialidad infinita, libre
de toda construccion racional y tedrica, lo logra con el principio de
continuidad. Este principio implica la transformacién del espacio
pintado en una continuacion del espacio del espectador. El «teatro
del mundo» vuelve a un espacio que compromete una vida hecha
parte de una representacion escénica en una ideal continuidad de lo
vivido con lo mas alla del mundo en una organica unidad, simbélica
también. '

Para obtener estos efectos necesitaba no sélo suprimir cualquier
delimitacion del espacio pictérico planteado en el contorno perime-
tral de la base, sino sobre todo era necesario abrir la representacion a
la profundidad de la tercera dimension, que se proponia como una
prosecucién infinita del espacio cotidiano. La tierra se volvia parte
del cielo bajo el pincel de un gran artista como un siglo antes se pu-
siese bajo el catalejo de un gran buscador. Esta continuidad ideal es
atestiguada y simbolizada por las «estrellas de la familia Médici»,
presentes como una corona del triunfo florentino.

En los frescos del palacio Médici-Riccardi, como en la boveda de
la Escalera del Escorial y en la de Certosa, el espacio de la funcién se
abre al espacio real y concede una ojeada entre las esferas celestia-
les. En esta triada de frescos se encuentra el parhos teatral, el ilusio-
nismo, el dinamismo de las formas en movimiento que quieren im-
presionar, persuadir, pasar a la historia de las glorias de los grandes
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del mundo. El «teatro del mundo» no es més que una extravagancia.
Gracias a Giordano se convierte en un inteligente escenario, donde
los reyes y los sefiores encuentran una misma gloriosa ubicacion; el
maestro era consciente de haber alcanzado su consagracién con los
frescos del palacio Médici-Riccardi, estando situado entre los mayo-
res de su tiempo.

Estos frescos marcaban una conquista personal, siendo juzgada
dificil de repetirse las circunstancias para que lo lograse alguien; sin
embargo, al maestro napolitano le quedaba aun la mas dificil e im-
portante obra de su carrera. En 1692 Giordano esta trabajando en
los frescos de la cupula de la iglesia de Santa Maria de Donna Ro-
mita, en Népoles, cuando «hizo toda la parte que se ve enfrente, y
no termind el resto porque marché a Madrid al servicio del rey de
Espafia»°.

La decisiéon de Carlos II de llamar a la corte espaiiola a Luca
Giordano puede ser interpretada, mas alla de las comprensibles razo-
nes de gusto personal y de oportunidad diplomatica, como una tenta-
tiva de modernizar y librar la produccién artistica espafiola, ain muy
unida a los modelos de los «quadraturisti» '*. Podemos pensar que
Carlos II tenia nociones de las obras traidas a Espaiia por su Virrey;
también tenemos conocimiento de que Giordano mantenia relacion
con la familia real espafiola porque en 1690 pide un favor para su hi-
jo Lorenzo.

Aquel viaje de Giordano, a pesar de que fue rapido en la ejecu-
cion —ya que dejé muchas obras inacabadas en Napoles— se gest6 de
forma lenta, segln se consolidaba esa atraccion mutua. La partida
pudo estar también en relacién con la necesidad de Carlos II, el cual
buscaba y soiiaba con el relanzamiento de su estirpe y de pintar rapi-
damente todos los espacios del Escorial que habian quedado sin pin-
tar. En efecto, Giordano fue llamado, como subraya Scavizzi, para
«representar el “apogeo” de la estirpe de los Habsburgo» "'. No debe-
mos olvidar que la nobleza de Roma y los Habsburgo de Austria ha-
bian comenzado desde hacia tiempo a sostener artistas fresquistas

9. Scavizzi, G., «Dagli alfreschi fiorentini alla partenza per la Spagnan, in o.c.,
p. 119.

10. PascuLL FERRARA, M., Atlante del Barocco in Italia. Terra di Bari e Ca-
pitanata. De Luca Editore, Roma 1997.

11. Gli anni della Spagna, o.c., p. 123. «Sintesis iconogréfica de la Casas de
Austria, microcosmos ideolégico y armonia formal», Campos, F. J., Las pinturas,
o.c, p. 253.
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que glorificasen sus estirpes, y sobre la ola de esta moda encontra-
mos triunfos laicos, eclesidsticos, mitolégicos-simbolicos en Roma
y en todos los dominios habsbirgicos de Italia del norte, de Eslove-
nia 'y de Austria.

Estas exigencias de modas y prestigio cambiaron profundamente
los estilos y las técnicas pictdricas, de quien Giordano sera gran in-
novador; creemos que también fue llamado a Espafia por esta razoén.
El maestro sera acompafiado por su hijo Nicolo, su nieto Giuseppe y
tres ayudantes: Aniello Rossi, Matteo Pacelli y G. Battista Sottile 2,
un criado y el confesor. Segun Baldinucci, habria acompaiiado al
pintor a Espaiia Paolo De Matteis . Pero este viaje de De Matteis no
esta confirmado por otros estudiosos, y el tema merece ser estudiado
con mayor profundidad. Una vez que el grupo llegé a Espaiia, con o
sin De Matteis, Fr. Fco. De los Santos, prior del Escorial, y L. Gior-
dano, acordaron el programa iconografico con algunas discusiones
que no siempre fueron cordiales.

La estructura arquitectonica de la boveda gustd al artista y «La
gloria de la monarquia de Espafia» sera su obra maestra. La béveda
permite a Giordano desahogar su fantastico arranque y desarrollar y
superar los modulos realizados en el palacio Médici. La apertura to-
tal del espacio es obtenida incluyendo las particularidades arquitec-
tonicas en la composicion y poniéndolos como elementos estructura-
les de la misma. Si en Florencia el espacio pictorico estaba todavia
encerrado de alguna manera, en el marco que lo aislaba de todo am-
biente, en El Escorial las enjutas de las ventanas estan incluidas en el
circulo mas bajo de la composicion y los espacios entre ellas son los
puntos donde incluye las figuras que constituyen el pedestal y se di-
ria que el arranque del que empieza el movimiento ascensional. En
Florencia las figuras mas bajas se acomodan sobre el marco de la
chambrana en un movimiento horizontal, que contrasta con el impul-
so vertical del grupo central y define el espacio del cielo agujereado,
pero no abierto del todo. En El Escorial, las figuras del circulo mas
bajo empiezan por lanzarse desde las enjutas en un arranque ascen-
sional que continda en los dos circulos superiores.

La eleccion de escalonar las figuras y de «abrir» los cielos entre
una vertiginosa sucesion de planos hasta la gloria celestial permite
Jugar con lo lejano/cercano en un vertiginoso «efecto catalejo». Las

12. Scavizzi, G., Gli anni, o.c., p. 123.
13. Piano del Cilento, 1662, Napoli 1728.
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Ginicas figuras inmdviles son las asomadas a la balaustrada: Carlos II,
D.? Mariana de Austria y D.* Mariana de Neoburgo, madre y mujer,
respectivamente; también ellas estan incluidas en el primer circulo
de la composicion, sobre las figuras mas bajas que estdn acomodadas
sobre nubes o dispuestas a levantar el vuelo. Por su colocacion las fi-
guras regias son parte del cielo, y el efecto esta subrayado por la
perspectiva ficticia, pero sus posturas resultan extrafias a la escena
que se desarrolla alli mismo. De esta manera ellas hacen de interme-
diario entre tierra y cielo, entre el momento presente y la historia.

No sorprendera descubrir que si el punto de perspectiva del pala-
cio Médici-Riccardi esta debajo de la boveda, en la Escalera del Es-
corial Giordano sitia el punto de vista en el primer peldafio de la es-
calinata. Si levantamos la vista desde este lugar estaremos enfrente
del centro de la pared Oeste, donde esta colocada la balaustrada con
los personajes de la familia real; este balcon puede ser considerado el
centro ideal y simbdlico de la composicion porque constituye el ele-
mento de empalme entre el mundo y lo supramundano, la realidad y
la escena representada. Giordano habia concebido la béveda como
«un espacio perforado y profundo que extendiese a lo infinito la ver-
ticalidad del ambiente», Por esto construye el espacio, como habia
hecho para el palacio Médici y como hara en Certosa, no en funcion
de elementos arquitectonicos, sino en funcion de la luz y de sus com-
posiciones basadas en la gama tonal. La boveda de la Escalera escu-
rialense puede ser comparada con otras dos bovedas —la del palacio
Médici-Riccardi y aquella de la Certosa—, pero difiere de ellas porque
aqui el artista «puede abrir el cielo», como dice Scavizzi'; cielo que
en Florencia estaba anclado todavia a la estructura arquitectonica.

Giordano abandona para siempre la formulacidn clasica de la re-
presentacion entendida como escena concluida en si misma para
abrir la imagen que se muta en un «fragmento pulsante de vida» .
También la paleta tiene una funcion constructiva precisa para reali-
zar la tridimensionalidad, porque el pintor acentua la impresion de
lejania, graduando las sombras que se espesan hondas en las zonas
marginales para después aclararse hasta desaparecer cerca de la glo-
ria celestial. El efecto de profundidad es obtenido aqui, no con la
construccion geométrica y la disposicion piramidal de las figuras,
como en Florencia, sino con la multiplicacion de los puntos de vista
y de los flujos de luz, y a través de una progresiva desmaterializacion

14. Glianni, o.c., p. 127.
15. IpeM, ibid.
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de las formas, en un movimiento circular y concéntrico, obtenido
gracias a una paleta de colores pastel, que Giordano ha transportado
atrevidamente en proporcion monumental.

La exuberancia invectiva, el agradable colorismo aclarado en la
huella de los grandes maestros como Rubens o Veronés, y los juegos
engafiosos de las figuras alegéricas que se sobreponen, hacen que
Giordano pueda modelar las figuras sin que éstas tengan un peso y
una amplitud monumental. Las figuras parecen fluctuar en el aire
con los vestidos hechos leves por toques de color veloz. La levedad
de los colores, pero también la riqueza de las relaciones decorativas
y el jibilo del conjunto, descubren la singular habilidad en el fundir
el intento narrativo con la ilusion escenografica en una representa-
cion destinada al rango de historia emblematica y edificante de la di-
nastia Austriaca. Pero si la estructura del conjunto tiene la novedad
de un problema bien resuelto, los detalles son una reanudacion de
mddulos experimentados con abundancia. La capacidad de Giordano
de retomar médulos figurativos experimentados en contextos nuevos
constituye tal vez una de las razones de su velocidad.

Las figuras alegoricas de la Majestad religiosa y la Majestad lai-
ca reproducen en la postura y los colores tenues, pero luminosos, la
Virgen con baldaquino de Capodimonte, pintada en Napoles, en
1686. Las tres figuras tienen la misma postura y la misma vestidura
blanca que ratifica lo que hemos dicho. Este blanco fue utilizado
por primera vez por Giordano en la Virgen de Ndpoles, porque él
habia modificado el color de la vestidura (azul) por razon de colo-
rismo. El blanco de Giordano tiene una pastosidad y una brillantez
incomparables.

Descubrimos que las vestiduras se encrespan y de la misma ma-
nera reflejan los colores. A los lados de las ventanas los cuatro Jue-
ces del pueblo de Dios recuerdan las «semejantes figuras que habian
aparecido en los frescos del Beso de Jesus»'S. Pero las sorpresas no
terminan; si se observa con atencion los demas personajes que estan
en la escena —San Lorenzo, Carlos V y Felipe II, arrodillados ante
Dios— se notara que sus posturas y sus capas recuerdan al Santo del
retablo del altar de la iglesia de Santa Maria de Pilato. Los persona-
jes de la boveda cambian sélo la postura de los brazos, que en lugar
de estar abajo en seiial de penitencia, estan dirigidos hacia arriba en
actitud de ofrecimiento. También los amorcillos sobre la boveda re-

16. Ipem, ibid.
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producen los amorcillos del palacio Médici-Riccardi, y han sido ins-
pirados a Giordano por los de Bernini.

La gloria fundida de los angeles que alcanza toda la béveda re-
cuerda el claro de las nubes y la parte superior de la del palacio Mé-
dici, donde la luz amarilla parece difundir armonia sobre toda la es-
cena. En la boveda de la Escalera del Escorial la luz es la representa-
cion de Dios mismo; éste es el punto culminante, simbolico, narrati-
vo y artistico de la historia, porque esta luz-Dios realiza tanto el infi-
nito teolégico como el infinito espacial. La gran boveda encarna asi
no sélo una summa teologica y politica, sino también «el punto de
llegada de la busqueda del siglo diecisiete del arte italiano... trans-
portado sobre la pared con mente moderna» .

Giordano en la béveda del Escorial llega a completar su bisque-
da, orientada, por una parte, a realizar la profundidad tridimensional
del espacio, y, por otra, a fundir el espacio de la representacion con
el espacio de la vida, logrando asi sus intentos conmemorativos, no a
través de un puro recargar abstracto, sino comprometiendo al espec-
tador en el espacio simbdlico de la representacion. La continuidad
espacial alcanzada se enriquece con la continuidad del significado.
El «teatro del mundo» no es mas (como alguna vez arriesga a ser el
barroco), un mundo de pura ficcidn, sino que se hace dialogo vivo
entre la gloria esperada en el presente y la historia gloriosa del pasa-
do; es lo experimentado y la eternidad.

La obra dejada por Giordano en Espaiia —en frescos o en telas—
influird en un gran «niimero de pintores nacionales de fin de siglo.
Asi en la segunda mitad del siglo xviil no haria falta abrir los ojos y
el corazén de Francisco de Goya durante el tiempo de su forma-
cion.... Afios después, en el romanticismo habria sucedido otro tanto
con Delacroix y Géricault, que solos entre los pintores de la primera
mitad del siglo x1X, habrian entendido el gran valor de libertad intui-
do en la pintura de Giordano» *.

Llegado a la patria en 1702, después de haber hecho los frescos de
la basilica del Escorial, y haber realizado otros ciclos pictéricos que
aqui no analizamos, el maestro sera llamado para hacer las pinturas mu-
rales de la «Scodella» del tesoro de San Martino en Napoles, situando
en el centro el Trionfo di Giuditta. Podemos decir que este fresco es el
compendio de los otros dos. Es el dltimo de la serie y tal vez el mas

17. Ipem, ibid, p. 135.
18. SpiNoSA, N., Luca Giordano, o.c., p. 12.



LUCA GIORDANO ENTRE ITALIA Y ESPANA 741

completo; el punto de llegada a la meta de la carrera de L. Giordano. En
San Martino realiza un completo compendio de su biisqueda anterior;
la composicion adquiere una perfecta armonia geométrica. La fastuosi-
dad barroca de la béveda del Monasterio del Escorial, con su triunfo de
la luz y el color, se modula en San Martino en la serenidad de un espa-
cio estilizante que tiene el sabor del inminente clasicismo.

Para obtener este resultado, Giordano empieza haciendo una co-
rreccion del elemento arquitectonico, volviendo la forma cuadrada
en una proyeccion cilindrica; luego separa la «scodella» en una zona
central rotunda y cuatro zonas marginales como enjutas. Sobre un ta-
lud artificial coloca cuatro figuras femeninas del Antiguo Testamen-
to y mas alla, en una escena continua, Oloferne muerto y Giuditta
triunfante. En el centro, en un anillo superior, sitiia un montdn de an-
geles que rodean el Eterno.

Giordano inscribe asi un circulo perfecto en el cuadrado de la bé-
veda; habia aprendido en Espafia como utilizar los elementos arqui-
tectonicos. Por eso los penachos de la chambrana son utilizados, co-
mo los espacios de las ventanas del Escorial, como elementos estruc-
turales; pero aqui las figuras de los angulos no constituyen el punto de
partida de los arranques ascensionales, sino los elementos de defini-
cion del circulo en la que ésta inscrita la parte significativa de la re-
presentacion. La formulacion general de la composicién recuerda la
béveda de Florencia. Tenemos asi una serie de figuras que se mueven
sobre la chambrana y que circundan el azul del cielo que a su vez en-
cierra una composicion central. El empalme entre las figuras mas ba-
jas que definen el circulo central y la composicién central misma, fue
realizada, también aqui, con una balaustrada en perspectiva ficticia.

Encontramos en el friso de la Escalera el aprecio por las guerras,
reflejado en La battaglia di San Quintino; ahi el pintor se desahoga en
una extensa vista de caballeros que corren con sus banderas, se clavan
las lanzas, caen heridos, huyen empapados de sangre...". Una vista de
la batalla que continiia también fuera del friso. La violencia de los mo-
vimientos y los tonos oscuros parecen querer recordar al espectador el
conocimiento de la paleta de los vénetos y los colores de Lanfranco y
de Pietro da Cortona, que subrayaban lo tragico de las escenas.

Pero en San Martino la violencia de la batalla esta tratada con li-
gereza; las formas realizadas en colores claros se mueven a lo largo

19. Scavizzi, G., Il ritorno a Napoli e le ultime opere, p. 164.
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de las rocas blancas con un fluir que desenfoca hacia lo alto. La com-
posicién es central pero vuelve a proponer la formulacién de la bo-
veda del Escorial: un vértice de figuras en vuelo ascensional, angeles
y santos que desaparecen en la luz de la gloria central. El movimien-
to horizontal de las figuras de la chambrana, que recuerda la hori-
zontalidad del movimiento de las figuras bajas de la boveda del pala-
cio Médici-Riccardi, aparece en contraste con la verticalidad del mo-
vimiento del grupo central, aunque la perspectiva les aporta el arran-
que ascensional que en El Escorial era obtenido por el dinamismo
propio del movimiento. Se realiza asi una perfecta continuidad de la
composicion que parece desaparecer en la infinidad del cielo, en la
cima de la luz divina, en la cual convergen todas las lineas de fuga de
la perspectiva.

Giordano ha conseguido realizar una escena dindmica y tragica,
que en su conjunto aparece serena; el contraste entre lo tragico de un
mundo atormentado por el pecado y por la angustia, y la serenidad
de la salvacion, que en El Escorial era obtenido por el anillado de las
historias hasta el vértice del proceso de salvacion realizado gracias a
la estirpe de los Habsburgo puesta en manos de Dios, aqui es resuel-
to en la composicion misma. La serenidad del conjunto es obtenida
gracias a una paleta clara y luminosa.

Estamos ante una vision ligera y muy breve, hecha en un Gnico
movimiento circular con formas palidas; aqui encontramos todo lo
que en las dos ctpulas Giordano habia buscado y hallado de manera
separada: una forma rica de gracia y levedad inalcanzable. La mate-
ria pictdrica se vuelve leve, liquida. «Todo esto nos hace presentir el
futuro curso de la pintura europea también en sus aspectos mas roco-
¢6.... desde la pintura napolitana.... a Giaquinto y De Mura» *. Aqui
Giordano «en el canto del cisne de una edad moribunda, obra con
perfecta lucidez, de quien tampoco el hombre nuevo habia consegui-
do tener el dominio, la envergadura moderna del siglo recién comen-
zado».

La novedad del altimo Giordano consiste sobre todo en haber
trasladado a una dimension grande y tragica aquel toque que él habia
visto anunciado en la pintura espaiiola.

En Népoles, ya sexagenario y famoso, se puede permitir expresar
sus ideas y coronar sus suefios. Lo que fue anticipado en Florencia y

20. IpEM, ibid, p.166.
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propuesto en El Escorial, llega a su cumplimiento en Néapoles. La
tercera solucion, quizas la mas compleja, es un lenguaje leve y pre-
setescientesco, que realiza un refinamiento casi extenuado de la vena
celebrativa barroca. Los frescos de San Martino son la obra mas li-
gera de Giordano; parece que antes de morir, en enero de 1705 quie-
re entrar triunfante en el nuevo siglo. Haskell dice que «la visita de
Giordano a Espafa» *', yo diria su viaje o estancia «debe ser vista co-
mo la mas fructifera visita hecha por un artista italiano fuera de su
tierra en el siglo diecisiete. La pintura brillante de Giordano en ma-
nera exacta deslumbro a Espana y trajo el nacimiento en Italia de Pa-
olo De Matteis, de Gianquinto, de Ti¢épolo, y para Espana la eleccion
de estos inmensos fresquistasy» *.

Luca Giordano, Trionfo di Giuditta, wella capella di San Martino, Napoli.

iDEM, ibid.
Scavizzi, G., Gli anni, o.c., p. 138.
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