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RESUMEN

Este articulo pretende demostrar la participacién de
Claudio Coello en el encargo de un cuadro de altar para
el Monasterio de El Escorial, dirigido en un principio a
Carrefio de Miranda y ejecutado finalmente por Luca
Giordano. Asimismo, se analiza el uso y el significado de
la iconografia de San Fernando durante el reinado de
Carlos Il de Esparna.

Anuario del Departamento de Historia y Teoria del Arte
" (U.AM.). Vol. XVIIL, 2006

ABSTRACT

This article try to show the Claudio Coello’s partici-
pation in un altarpiece commission for the Monastery of
Escorial addressed to Carrefio de Miranda and finily
achieved by Luca Giordano. Further, it analyse the use
and meaning of Saint Ferdinand’s iconography in the
reign of Charles I of Spain.

La Biblioteca Nacional de Madrid conserva un dibujo
atribuido a Claudio Coello (1642-1693) titulado La Vir-
gen con el Nifio ante San Hermenegildo® (Fig. 1). Este di-
bujo representa en primer término a Hermenegildo en ac-
titud orante ante la aparicion celeste, situada en la parte
superior de la escena; a la derecha de la Virgen y el Nifo,
aparecen representadas Santa Ursula y las Once Mil Vir-
genes. Los diferentes catdlogos en los que figura este di-
bujo, a excepcién del de Barcia, parecen obviar la pre-
sencia de Santa Ursula y de sus compafieras3, y esto a
pesar de que ocupan un lugar privilegiado en el conjunto
de la composicién. Ciertamente, la leyenda de estas vir-
genes martires fue muy popular en la Edad Media, pero
en la pintura del siglo XVII su iconografia es extremada-
mente rara.

Por su parte, el monasterio de El Escorial conserva
un gran cuadro de altar de Luca Giordano (1634-1705)
titulado La Virgen en gloria con Santa Ursula y San Fer-
nando* (Fig. 2), en que también aparecen representadas
las Once Mil Virgenes. Aqui, San Fernando aparece en
la misma actitud que San Hermenegildo: orante en pri-
mer término en la parte inferior del cuadro; la Virgen y el
Nifio se encuentran igualmente en la parte superior, mis
hacia el centro, y Santa Ursula se sitda a su izquierda,
mientras que sus compafieras, al igual que en el dibujo
de la Nacional, han sido representadas a la derecha del
cuadro. La composicion de ambos coincide casi en su to-
talidad.

A pesar de la coincidencia de una iconografia tan inu-
sual, y de las evidentes semejanzas de composicién que
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ambas obras presentan, el dibujo y el cuadro nunca habi-
an sido puestos en relacién. Pérez Sanchez, sin embargo,
ya habia senalado que el dibujo atribuido a Coello era con
toda probabilidad un modelo para un cuadro de altar que
estaba aun sin identificarS. Hoy podemos afirmar que se
trata de un estudio preparatorio para el cuadro de altar
destinado al monasterio de El Escorial, como enseguida
veremos. Una de las razones por las que ambas obras no
habian sido puestas en relacién hasta ahora podemos en-
contrarla en el largo olvido que ha sufrido el cuadro de
Giordano, compartido durante largo tiempo por buena
parte de la rica coleccion que de sus cuadros posee el Pa-
trimonio Nacional, al que pertenece el monasterio. La
obra realizada por Giordano en Espana estd experimen-
tando en los tltimos afos un verdadero redescubrimiento,
a partir principalmente de la reedicién de la monografia
de Scavazzi y Ferrari®, y a las exposiciones que se le han
dedicado recientemente’. A esto se debe anadir el renova-
do interés por el arte del reinado de Carlos II y del pleno
barroco en general.

El cuadro de Giordano se encuentra hoy en la iglesia
vieja del monasterio®. Sin embargo, Palomino nos dice
que estuvo destinado al altar de la Capilla de las Once Mil
Virgenes en la iglesia principal®, en cuya béveda Giorda-
no pint6 al fresco el tema del Triunfo de la Pureza Virgi-
nal'0. El cuadro estuvo probablemente destinado a reem-
plazar El Martirio de Santa Ursula y las Once Mil Virge-
nes que Pelegrino Tibaldi habia pintado para este mismo
altar. Sin embargo, este lienzo era el que alli figuraba en
184811 y el que lo preside atin en la actualidad!2.

De haber sido efectivamente instalado en la capilla, el
cuadro de Giordano debi6 de ocupar este lugar muy bre-
vemente, pues en 1755 figuraba en la llamada Sacristia de
las capas!3. En 1764, el padre Ximénez nos proporciona
una detallada descripcién del cuadro, que entonces presi-
dia la Capilla del Colegio de El Escorial!4, donde atin lo
cita Cedn en 1800". Entre 1809 y 1813, se sefala su pre-
sencia de los depésitos de cuadros de San Francisco el
Grande y de El Rosario y su paso a la Academia de San
Fernando, aunque en 1854 se lo senala de nuevo en El Es-
corial'6.

Después de ser abundantemente citado por casi todos
los escritos que tratan las colecciones de arte del monas-
terio durante el siglo X VIII, el cuadro de Giordano parece
caer en un olvido casi total durante el XIX y el XX, del
que los continuos desplazamientos que ha sufrido han
sido sin duda en parte responsables.

Otra posible razén por la que el dibujo no hubiese sido
identificado antes proviene quizd de que la informacién
aportada por Palomino acerca del cuadro, quien lo cita en
dos ocasiones, puede resultar confusa. En la Vida de Ca-
rrefio de Miranda, Palomino hace de este pintor el autor
de la composicién!”. Ciertamente, nos informa de que en
un principio el cuadro habia sido encargado por la Corona
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a Carrefio, pintor de Camara de Carlos II, y que éste lo
habia dejado comenzado al morir. Palomino nos dice tam-
bién que el encargo paso6 después a Luca Giordano, que lo
termind a partir de lo que Carrefio habia realizado.

La identificacion del dibujo de la Biblioteca Nacional
nos presenta ante el siguiente problema: por un lado, te-
nemos un estudio atribuido a Coello para la obra de Gior-
dano; por otro, la afirmacién de Palomino de que el cua-
dro de Giordano habia sido realizado a partir del bosque-
jo dejado por Carrefio.

En un primer momento, a pesar de la tradicional atri-
bucién a Coello del dibujo de la Biblioteca Nacional,
segiin estd anotado en la propia hoja, cabe preguntarse si
éste no seria en realidad obra de Carrefo. Sin embargo, si
tenemos en cuenta sus dibujos conocidos y cuya atribu-
cion es segura, podremos apreciar que éste no parece co-
rresponderle estilisticamente. Se trata de un dibujo a
pluma con tinta marrén y aguada sepia y gris!3. Los dibu-
jos de Carreiio realizados a pluma son muy raros, y los
que conocemos no presentan parecido con éste; a pesar de
haber sido elaborado con una técnica de trazos rapidos y
ligeros, el dibujo de la Biblioteca Nacional presenta una
composicién muy acabada, que estaba sin duda destinada
a la aprobacién del comitente. Los dibujos més acabados
de Carrefio, en cambio, han sido predominantemente rea-
lizados con medios secos, como el ldpiz negro y el car-
boncillo, a los que a menudo afiadia sanguinal®. En cam-
bio, sus dibujos a pluma y aguada conocidos se limitan a
apuntes para sus figuras, como en el caso del dibujo del
Metropolitan Museum de Nueva York, que presenta di-
versos estudios preparatorios para la Asuncion del Museo
Wielkopolskie de Poznan?0.

En efecto, el dibujo de la Biblioteca Nacional si pare-
ce corresponder al estilo de Coello, tal y como se ha afir-
mado hasta ahora. Coello manej6 a menudo la pluma para
sus dibujos, cuya técnica aprendi6 de su maestro Francis-
co Rizi (1614-1685). Asi ha sido sefialado por Pérez Sin-
chez en sus catdlogos de dibujos espafioles, quien consi-
dera el dibujo del periodo maduro de Coello?!. Su técnica
de ligeros trazos de puntos y pequenas lineas seria repre-
sentativa de los estudios finales para sus obras?2. Su aca-
bado presenta en efecto analogias con otros modelos rea-
lizados para grandes cuadros de altar, como el dibujo del
Martirio de San Juan Evangelista del Museo del Prado?3
o el Estudio para un retablo con la Inmaculada Concep-
cion y santos de la Galleria degli Uffizi24.

Por su parte, Sullivan, en su catdlogo razonado de la
obra de Coello®, ha sefialado las semejanzas existentes
entre las figuras de la Virgen y del Nifio en el dibujo, y las
de los dos dibujos de Coello con La Virgen y el Nifio ado-
rados por santos y por las virtudes teologales, del Museo
del Prado?® (Fig. 3) y del Museo del Louvre?’ (Fig. 4) res-
pectivamente, ambos preparatorios para el lienzo del
mismo tema conservado en el Prado. En efecto, la acti-
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Fig. 1. Claudio Coello, “Virgen con el Niiio adorada
por San Fernando”. Madrid, Biblioteca Nacional.

tud del Nifio es muy parecida a la que presenta el del di-
bujo del Prado, y en los tres el resplandor de la cabeza
aparece resuelto del mismo modo.

Si admitimos que nuestro dibujo es obra de Coello, de-
bemos aceptar que en algun momento debid de pasarsele
el encargo del cuadro que finalmente pinté Giordano. Sin
embargo, resulta curioso que Palomino, que lo conocié
personalmente, no cite en ningtin momento la participa-
cion de Coello al hablar de la obra, ni en la Vida de Gior-
dano, ni en la de Carrefio, en en la suya propia. Si bien,
esta omision podria deberse a un olvido, o simplemente al
hecho de que Palomino la ignorase.

En efecto, que el encargo fuese destinado a Carrefio en
un principio, tal y como €l sefiala, no excluye que éste pa-
sase a Coello posteriormente. Entre la muerte de Carrefio
en 1685 y la ejecucidn definitiva del cuadro de Giordano,
que Scavazzi y Ferrari datan de 1695-169627, transcurren
diez afos. Este lapso de tiempo podria explicar que el en-

Fig. 2. Luca Giordano, “La Virgen en gloria con Santa
Ursula y San Fernando”. Monasterio de San Lorenzo
del Escorial.

cargo pasase en un primer momento a Claudio Coello,
nombrado Pintor de Camara de Carlos II en 168530 en
sustitucion de Carreno.

Ese mismo afo de 1685, Francisco Rizzi murié sin
haber terminado el cuadro de la Sagrada Forma para la
sacristia de El Escorial, y fue precisamente a Coello a
quien se destiné el encargo de pintarlo3!. Este cuadro y
otros trabajos le habrian impedido terminar el cuadro de
la Capilla de las Once Mil Virgenes antes de su muerte en
169332, aunque si habria tenido la ocasion de dejar acaba-
do el dibujo de la Biblioteca Nacional. De este modo, el
encargo habria debido cambiar una vez mds de manos.

Llegado a Madrid en 1692, fue a Luca Giordano a
quien se encomendd terminar la obra. Si en efecto el cua-
dro data de 1695, su realizacion debi6 de ser de nuevo
aplazada para atender otras prioridades, en esta ocasion el
ambicioso proyecto de las bévedas de la iglesia y de la es-
calera principal del monasterio de El Escorial.
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Asi, y a pesar del silencio de Palomino, vemos que es
posible explicar, al menos en un momento dado, la parti-
cipacion de Coello en la elaboracion de la obra. Ahora se
trata de tratar de determinar en qué consistio esta partici-
pacién.

Recordemos que Palomino afirma que Carrefio habia
dejado un bosquejo muy avanzado del cuadro de altar
para la Capilla de las Once Mil Virgenes, y que su com-
posicién fue respetada por Giordano33. Palomino conocié
sin duda este bosquejo, que permanecié inacabado desde
la muerte de Carrefio en 1685 hasta la ejecucion definiti-
va del cuadro en 1695-1696. Asi, su testimonio debe ser
tenido por cierto.

Por otra parte, a pesar de las similitudes entre las com-
posiciones del dibujo y del cuadro, existen también ciertas
diferencias. Asi, Palomino nos dice que el bosquejo de
Carrefio representaba, como el cuadro de Giordano, una
aparicion ante San Fernando, mientras que en el dibujo de
Coello es San Hermenegildo quien aparece representado.
Ademas, entre uno y otro, varias figuras han sido despla-
zadas, y mientras en el dibujo las Once Mil Virgenes ocu-
pan un lugar importante en la parte superior derecha de la
composicion, en el cuadro de Giordano han sido relegadas
al ultimo plano, a penas visibles detrds de los misicos.

Si efectivamente Giordano respet6 la composicién de
Carreno, el dibujo de Coello constituy6 con toda probabi-
lidad un nuevo modelo presentado al rey cuando se le
paso el encargo. A su muerte en 1693, este modelo habria
quedado en letra muerta, y, quizd por razones de tiempo,
se prefirié retomar el bosquejo de Carrefio, que llevaba
diez afios esperando ser terminado.

Quizé la voluntad de Coello de presentar su propia
composicién le impulsé a introducir las diferencias pre-
sentes en el dibujo con respecto al cuadro de Giordano,
del mismo modo que prefirié cambiar lo que ya habia re-
alizado Rizzi para la Sagrada Forma3*. Ademas, esto jus-
tificaria y explicaria que Palomino no hubiese tenido en
cuenta la participacién de Coello.

En lo que se refiere a la relacién entre el cuadro de
Giordano y el bosquejo de Carrefio, Scavazzi y Ferrari ya
habian sefalado que la afirmacién de Palomino concorda-
ba con la representacién naturalista del interior de una
iglesia, que se aleja del estilo habitual de Giordano3.
Ares Espada® supo apreciar, en una tesis dedicada a la
obra de Giordano en Espaiia, las estrechas relaciones esti-
listicas existentes entre el cuadro de El Escorial y los cua-
dros de altar espaiioles, de entre los que cita el de La Sa-
grada Forma, terminado por Coello en 169037.

La concepcion espacial de la parte baja del cuadro de
Giordano, con la detallada representacién del interior de
un templo, se halla sin ninguna duda en la linea de la Sa-
grada Forma, pero también en la de La Fundacion de la
Orden Trinitaria de Carrefio, en el Museo del Louvre
(Fig. 5).
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De hecho, si comparamos el cuadro de Giordano con
el de Carrefio en el Louvre, podemos apreciar como cier-
tos elementos de la composicion son los mismos. En el
cuadro del Louvre, el registro de la aparicion celestial estd
igualemente dividido en tres partes; en la de la derecha
encontramos los mismos musicos que en el cuadro de El
Escorial. En la zona inferior, los personajes que cierran la
composicién en el primer plano en sendas esquinas coin-
ciden en sus actitudes y en sus funciones compositivas
con la figura de San Fernando y con la del dngel que le se-
fiala la aparicion de la Virgen.

Carreno debid de sentirse especialemente orgulloso de
esta obra, pintada en 1666 a partir de un dibujo de Rizzi, y
destinada a los Trinitarios Descalzos de Pamplona. Signi-
ficativamente, Carrefio guard6 hasta su muerte un boceto
muy acabado del cuadro del Louvre, que leg6 a su muerte
a su discipulo Jerénimo Antonio Ezquerra®. Véronique
Gérard piensa ademads que este boceto fue realizado a po-
teriori como recuerdo de la obra destinada a un lugar ale-
jado de la Corte 40.

El caracter excepcional de este boceto nos indica la
importancia que tuvo esta obra para Carrefio; satisfecho
de esta composicién, Carrefio habria tomado su esquema
general para su bosquejo destinado al altar de la capilla de
las Once Mil Virgenes, y que Giordano retomé mads tarde.

Mas dificil resulta, en cambio, aceptar otra posible
fuente para el bosquejo de Carrefo. Se trata de una de las
pocas obras conocidas de Simén Leén Leal (1610-1687),
fechada en 16724!, y conservada en la iglesia del conven-
to de la Concepcién Capuchina de Toledo. Este cuadro de
grandes dimensiones representa igualmente la aparicion
de la Virgen con el Nifio a San Fernando, pero esta vez
acompafiada nada menos que por San Hermenegildo,
junto con otros santos (Fig. 6).

En la composicién, San Hermengildo ocupa el lugar
de Santa Ursula en el cuadro de Giordano, y el grupo de la
Virgen con el Nifio es practicamente idéntico, asi como la
figura de San Fernando; en lugar de la catedral gética, en
el iltimo plano se representa la rendicién de Sevilla, y en
el lugar de los musicos aparecen varios amorcillos.

Si bien es cierto que Carrefio pudo haber conocido este
cuadro, que ademds pudo haber sido pintado en Madrid,
nada se puede afirmar con seguridad, y no pretendemos
senalar aqui mas que una simple sugerencia: Carrefio, que
se apoyo con cierta frecuencia en composiciones ajenas,
pudo haber fusionado la del cuadro de Le6n Leal y lade la
Fundacion de la Orden de la Trinidad. En cualquier caso,
el cuadro de Le6n Leal debi6 de ser una de las primeras
representaciones de este tema en Madrid, y por ello una
de las raras fuentes a la disposicion de Carrefio.

Sean cuales sean sus fuentes, tanto el dibujo de Coello
como el cuadro de Giordano presentan el esquema com-
positivo caracteristico del cuadro de altar de aparato del
barroco madrilefio, cuyas convenciones se fueron desa-
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Fig. 3. Claudio Coello, “La Virgen con el Nifio
adorados por santos”. Museo Nacioanl del Prado.

rrollando durante los afios 1660 y 1670 principalmente, a
partir de las creaciones de Francisco Rizzi y del propio
Carrefio de Miranda. En ellos encontramos los elementos
caracteristicos del género.

Asi, la monumentalidad se obtiene mediante la repre-
sentacion del fondo de arquitecturas en perspectiva, como
era habitual. Esta vez, sin embargo, las grandes columnas
de marmol y los arcos de medio punto han sido sustitui-
dos por ojivas y pilares géticos. Esta particularidad, pre-
sente tanto en el dibujo como en el cuadro, resulta excep-
cional. La explicacién se encuentra tal vez, como ha su-
gerido Pérez Sanchez*2, en una voluntad de fidelidad ar-
queoldgica en la representacion de los tiempos “géticos”™
de San Hermenegildo y de San Fernando. Mientras que en
el dibujo la nave gética es paralela al plano de representa-
cion, el cuadro de Giordano refuerza notablemente su
profundidad al transformar la vista de la nave gética, que
ahora aparece en perspectiva con un lejano punto de fuga,
y cuya iluminacién contrasta con la oscuridad del espacio
en que se encuentra San Fernando, marcando asi el paso
de un plano al otro.

Quiza4 la diferencia mas notable entre el dibujo de Co-
ello y el cuadro de Giordano resida en el tema representa-
do. Palomino nos dice que Carrefio “dejo bosquejado
aquel célebre cuadro del santo Rey Don Fernando™3, 1o
que nos informa que desde un principio el encargo solici-
taba la representacion de este santo. Sin embargo, parece
indudable que el dibujo de Coello representa a San Her-
menegildo, como indican la palma y la corona del marti-
rio que éste recibe de manos del angel que vuela sobre €.
Fernando no fue martir; pero Hermenegildo, principe vi-
sigodo, recibi6 el martirio de manos de su padre por ne-
garse a abrazar la herejia arriana. Ancestro lejano de los

Fig. 4. Claudio Coello, “La Virgen con el Niiio
adorados por santos y por las virtudes teologales”.
Paris, Musée du Louvre.

reyes de Espafia, su eleccién se explica por ser un precur-
sor de su condicién de defensores de la fe catélica.

Ademds, entre la rica colecci6n de reliquias de El Es-
corial, ademds de las de las Once Mil Virgnes, se encon-
traba la cabeza de San Hermenegildo, que muri6 decapi-
tado, conservada en una arqueta obsequiada por la infan-
ta Isabel Clara Eugenia**, probablemente en fecha proxi-
ma a su canonizacion en 1585. Es posible que al pasar el
encargo del cuadro a Coello se decidiese representar a
San Hermengildo en lugar de a San Fernando. Esta cir-
cunstancia podria explicar la necesidad de transformar el
proyecto original de Carrefio, asi como el que Coello de-
biese presentar un nuevo modelo.

En realidad, los dos santos, en tanto que antecesores y
antepasados de los reyes de Espaiia, presentaban un valor
simb6lico muy parecido: los dos representan a la Monar-
quia Cat6lica, como manifiesta el escudo real que sostie-
nen dos angelotes en la parte inferior de ambas obras. Su
condicién real es también simbolizada por otros dos an-
gelotes que levantan detrds de ellos sendos cascos de pa-
rada, elemento habitual de los retratos reales de aparato.

En cualquier caso, cuando el encargo pas6 a Luca
Giordano se decidi6 representar a San Fernando; vamos a
tratar cudles pudieron ser la razones que motivaron este
cambio.

Fernando IIl el Santo (1198-1252), rey de Castilla y de
Leon, consagro largos afios de su vida a la conquista del
Valle del Guadalquivir. Fue el conquistador de Sevilla
(1248), cuyas iglesias dot6 generosamente. En el cuadro
de Giordano, San Fernando, con el gesto de su mano iz-
quierda que se extiende hacia la espada y la bola del
mundo situados a sus pies, parece querer hacer entrega de
su reino a la Virgen, quien segtin la tradicion se le apare-
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Fig. 5. Simén Leoén Leal. “La Virgen en gloria con San
Fernando, San Hermenegildo y otros santos”. Toledo,
MM. Capuchinas.

ci6 antes de la toma de Sevilla®>, que es la escena repre-
sentada mas tarde por Giordano en otro cuadro de altar,
segiin veremos.

Por otra parte, Fernando III fue también quien mand6
edificar la Catedral de Toledo, sede del primado de Espa-
fia; esta circunstancia explica la representacion del inte-
rior de un templo gotico en el dibujo y en el cuadro. Que
esta reconstruccion era una de sus acciones mas venera-
das nos lo demuestran las celebraciones de su canoniza-
cién en 1671. Para las de Toledo, Rizzi pint6 el cuadro ti-
tulado San Fernando coloca la primera piedra de la Ca-
tedral de Toledo*®, y para las de Madrid, Calderén com-
puso dos autos sacramentales sobre San Fernando; el ar-
gumento de uno de ellos se desarrolla en el marco de la
construccion de la nueva Catedral®’.

En efecto, la canonizacién de San Fernando bajo el
pontificado de Clemente X en 1671 fue vivida como uno
de los grandes acontecimientos del reinado de Carlos I1, y
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Fig. 6. Juan Carreiio de Miranda. “Fundacion de la
orden Trinitaria, 1666”. Paris, Musée du Luvre.

constituy6 una ocasion de glorificacion de la Corona. San
Fernando se convertia para el reino de Espaia en el equi-
valente del San Luis de los Franceses, del que ademds fue
primo hermano. Su canonizacién lo presentaba como un
nuevo instrumento de propaganda regia, especialmente
titil en un momento en que el enfrentamiento con Francia
se iba saldando de manera cada vez mas clara con la de-
rrota de la Monarquia Catdlica.

Los dos autos sacramentales de Calderén representa-
dos en Madrid en 1671, titulados El Santo Rey Don Fer-
nando*3, comienzan con sendas loas en que se enaltece la
figura de Carlos II y se compara su grandeza con la de
Fernando. El segundo de ellos narra la conquista de Sevi-
lla. Al final de la loa, la Alegoria de Madrid, “Trono y Silla
del mds Catolico Imperio™, presenta a Fernando III
como espejo para Carlos I1, que era ain menor de edad:
“que es mirarse al espejo felice anuncio, / de Fernando
Tercero, Carlos Segundo: / pues Virtud y Victoria previne
en Carlos, / empezar un Rey Angel, con un Rey Santo”°.
Asi, San Fernando es propuesto por Calderén como espe-
jo de virtud en que ha de contemplarse el joven rey. Re-
sulta especialmente significativo que afos mds tarde,
hacia 1696-1700, Jan Van Kessel el Mozo represente a



Carlos IT como San Fernando en una miniatura, con la co-
raza, el armifio, la espada y la bola del mundo, los atribu-
tos presentes en el cuadro de Giordano. La acompaiia otra
miniatura de la reina Mariana de Neoburgo como Santa
Elena, de quien Van Kessel fue pintor5!.

Ciertamente, a pesar de estas referencias literarias, la
iconografia de este santo es escasa en Madrid hasta el
final del reinado, lo que contrasta con su amplio desarro-

llo en Andalucia, principalmente en Sevilla, de la que era

patrén y donde un culto centrado en torno a sus reliquias
contaba con una larga tradicién. En el dambito de la Corte
parece que s6lo empez0 a ser explotada a partir de la lle-
gada de Luca Giordano, y esto como parte de la amplia
campaia de glorificacién de la Monarquia a través de una
iconografia cargada de simbolos y alegorias, que se inicia
con las bovedas de El Escorial®2. Tras este renovado inte-
rés propagandistico se sitia quizd la eleccion de la figura
de San Fernando como tema para el cuadro de altar.

En efecto, fueron varios e importantes los encargos de
la Corona a Giordano en que figura San Fernando. En la
béveda de la escalera de El Escorial, que representa La
gloria de la Monarquia Hispdnica, el lado derecho de la
composicion estd destinado a la representacion de los mo-
narcas de la Casa de de Austria y sus antecesores, para los
que se eligieron, junto a Carlos V y Felipe II, a los princi-
pes canonizados vinculados con la dinastia: San Enrique,
emperador, San Esteban de Hungria, San Casimiro, prin-
cipe de Polonia, y por supuesto, San Hermenegildo y San
Fernando. El catolicismo y la lucha contra sus enemigos,
constituian parte esencial de la identidad politica de la di-
nastia; la figura de San Fernando, antecesor de los Aus-
trias en el trono de Castilla, contribuia a reforzar este
mensaje.

En su intervencion en la decoracién de la iglesia de
San Antonio de los Alemanes, hospital de Patronato real,

NOTAS

Giordano incluy6 también en el programa decorativo una
serie de reyes santos, en la que se incluyen también las
imdgenes de San Hermenegildo y de San Fernando. Hacia
1700, realizé el gran cuadro de San Fernando>? para la
iglesia de los Capuchinos de El Pardo, igualmente de pa-
tronato regio; y finalmente, en 1703, termino el gran cua-
dro de altar de la capilla del Real Hospicio de Madrid, que
representa la Aparicion de la Virgen con el Nifio a San
Fernando antes de la toma de Sevilla3*. El hospicio, que
fue fundado en 1673 con la advocacion de San Fernando,
se encontraba también bajo la proteccién real®’; el lienzo
debi6 de ser encargado probablemente por Carlos II, poco
antes de su muerte en 1700.

La figura de San Fernando, el rey conquistador de Se-
villa, enriqueci6 la abundante iconografia desarrollada al
final del reinado de Carlos II; un desarrollo en que la obra
de Giordano tuvo una participacion fundamental. San
Fernando simbolizaba la mision de los reyes de Espaifia en
la defensa de la fe. En efecto, la Reconquista se presenta-
ba como el gran mito épico de la Historia de Espaia, y sus
gestas debian ser, como Fernando para Carlos, el espejo
para las armas espafiolas en su lucha contra sus enemigos.
La consagracién de una parte importante de la decoracién
del Casén del Buen Retiro a la Guerra de Granada debe
ser igualmente interpretada en este sentido, asi como la
inclusién de infieles derrotados en los bocetos para retra-
tos de aparato de Carlos II conservados en el Museo del
Prado’®.

El Escorial, de entre los distintos palacios y monaste-
rios de la Corona, constituia la mds acabada representa-
cién de la visién simbélica de la Monarquia Hispanica
como defensora de la fe. Asi, no es sorprendente que se
quisiese situar a San Fernando, espejo del rey y orgullo de
la dinastia, en el altar de una de las principales capillas de
su iglesia, la de las Once Mil Virgenes3’.

! Quisiera agradecer por sus valiosos comentarios y sus ttiles consejos a Véronique Gérard-Powell, a Benito Navarrete Prieto y a Ismael Gutiérrez

Pastor.

(5}
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