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RESUMEN

Luca Giordano, pintor napolitano que desarrollé parte de su trayectoria artistica en
Esparia, es uno de los grandes maestros de la segunda mitad del siglo XVII. La serie de
pinturas al éleo sobre asuntos biblicos, que realiz6 por orden de Carlos Il a su vuelta de
El Escorial para decorar una de las dependencias civiles de la ermita de San Juan del Buen
Retiro, constituye uno de los ciclos méas destacados que el napolitano desplego6 en nuestro
pais. En esta serie, repartida hoy dia entre el Casdn del Buen Retiro, el Palacio Real de
Madrid y el Palacio Real de Aranjuez, se dan cita unas extraordinarias pinturas desde el
punto de vista estilistico y con posibilidades de establecer un importante programa

iconografico.

En este estudio analizaremos cuatro de los catorce lienzos que integran el conjunto, en
concreto los que repiten los temas ya presentados por Giordano en una de las bovedas de
la Basilica de EI Escorial, esto es, Salomon ungido rey, Salomén y la reina de Saba, El
suefio de Salomon y, fundamentalmente, El juicio de Salomon, el cual redine una serie de
factores que lo hacen especial: la fuerza expresiva, la emotividad del tema y el original
estilo, un estilo barroco de puro movimiento, luminoso y vibrante con el que Giordano
renovo la pintura madrilefia de su tiempo e influyo en el arte hispano posterior hasta bien
entrado el siglo XVIII. Pero no solo estas cualidades hacen de este lienzo una obra
excepcional, sino también el contenido retérico de su iconografia, mostrando, a través del
justo, sabio y prudente rey Salomdn, la capacidad que Giordano tenia para exaltar las
virtudes de los gobernantes y enaltecer su imagen oficial en una época en la que la

clientela, en este caso la Casa de Austria, va a utilizar el arte con fines propagandisticos.

Un segundo ciclo con los mismos temas encargado por Felipe V a Giordano para decorar
la Capilla Real del Alcazar (desaparecida) y unos tapices que Fernando VI solicito en
1756 a la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara para ornamentar el Palacio Real de
Madrid son la muestra del éxito que esta serie adquirio, éxito que alcanzé la segunda
mitad del siglo XVIII, varios afios despues de la muerte del napolitano.
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1. INTRODUCCION
1.1. Justificacién

Luca Giordano (Né&poles, 1634-1705) es uno de los pintores méas sobresalientes del
barroco europeo. En este Trabajo de Fin de Grado nos centraremos en las obras realizadas
durante su etapa espafiola (1692-1702), mas concretamente en su pintura de caballete,
una faceta empafiada por el éxito conseguido como fresquista, la parcela mas conocida y
valorada de toda su produccion. Los motivos principales que han influido en la eleccién
de este trabajo son dos: por un lado, nuestra fascinacion por el Barroco en general y por
Giordano en particular; y, por otro lado, por la escasez de investigaciones dedicadas a

estudiar su obra sobre lienzo, la cual no siempre ha sido valorada como se merece.

1.2. Objetivos

Con este trabajo nos proponemos estudiar la pintura barroca espafiola en los Gltimos afios
del reinado de Carlos I, etapa protagonizada por la llegada a Espafia de uno de los
maximos representantes del barroco decorativo italiano, Luca Giordano, quien dio
respuesta con sus composiciones a las necesidades de afirmacion politica del monarca y
su gobierno. Queremos abordar el arte que el napolitano despleg6 en nuestro pais y la
influencia posterior que éste ejercié en la pintura espafiola, la cual renovd, lo que
manifiesta, sin duda, que estamos ante una de las figuras fundamentales de la historia del

arte en Espana.

Concretamente, perseguimos estudiar de forma pormenorizada su pintura de caballete y
lo haremos a traves de una de las series al 6leo mas importante que el napolitano pintd
para Carlos Il, la dedicada al Antiguo Testamento, que en la actualidad se conserva
diseminada entre el Cason del Buen Retiro, el Palacio Real de Madrid y el Palacio Real
de Aranjuez. En particular, queremos investigar cuatro de los lienzos que forman parte de
esa serie, los cuales repiten los temas que Giordano ya pint6 en una de las bovedas de la
Basilica de El Escorial: El suefio de Salomon, Salomén ungido rey, El juicio de Salomon
y Salomon y la reina de Saba. Especialmente, planeamos estudiar el lienzo de El juicio
de Salomén y analizarlo desde el punto de vista estilistico y formal, asi como establecer
conexiones con otras obras suyas Y las de otros pintores, de quienes sabemos que absorbia
aquello que le interesaba para crear pinturas totalmente originales e inconfundibles.
Igualmente deseamos estudiar su iconografia y el mensaje que el comitente quiso

transmitir a través de este cuadro parlante, el cual estd cargado de contenido politico e



ideoldgico. Finalmente, también hemos querido destacar la trascendencia que esta serie
tuvo en su época, serie a la que, desde nuestro punto de vista, no se le ha prestado la

debida atencién.

1.3. Metodologia

Para abordar el presente trabajo hemos empleado una metodologia basada en dos pilares
fundamentales: por un lado, el estudio y valoracién de la bibliografia existente en
castellano sobre el tema y, por otro, la contemplacion in situ de las obras en Madrid
(Palacio Real y Cason del Buen Retiro) y Toledo, la cual nos ha resultado realmente

provechosa.

Hemos consultado una extensa bibliografia, imprescindible para conocer el arte que
Giordano desplegd en nuestro pais. Dicha blsqueda se realiz6 fundamentalmente en la
Biblioteca de la Universidad del Pais VVasco, pero también en la Biblioteca del Museo del
Prado en Madrid, donde tuvimos acceso a publicaciones que no figuraban entre los fondos
de nuestra Universidad. La mayor parte de la bibliografia existente sobre Giordano esta
dedicada a estudiar los grandes frescos del napolitano, siendo las publicaciones acerca de
su obra sobre lienzo mas bien escasas. A pesar de todo, quiero destacar los trabajos
publicados por Andrés Ubeda de los Cobos, Alfonso E. Pérez Sanchez y Miguel Hermoso
Cuesta, los cuales han resultado de gran interés para esta primera fase de nuestro trabajo?.
El estudio de Ubeda de los Cobos aborda la fortuna critica del pintor e incluye en la
segunda parte de su libro unas fichas catalograficas de algunas de las obras al éleo
presentes en el Museo del Prado, entre las que se encuentra El juicio de Salomén. Por su
parte, Pérez Sanchez presenta la huella que Giordano dejo en la pintura espafiola y afiade
también unas fichas de las obras exhibidas en la exposicion “Luca Giordano y Espafia”,
celebrada en el Palacio Real de Madrid en el afio 2002. Finalmente, Hermoso Cuesta
amplia el conocimiento de su etapa artistica espafiola y dedica en su libro un capitulo a
su obra sobre lienzo, que es el objeto de nuestro estudio. Pese a todo, y aunque la serie
sobre el Antiguo Testamento tuvo una gran trascendencia, ninguno de los libros
consultados la analiza de forma especifica, algunos, incluso, solo la nombran, por lo que

ha sido nuestro interés escogerla y, a través del estudio en profundidad de uno de sus

1 UBEDA DE LOS COBOS, A., Luca Giordano en el Museo Nacional del Prado: catalogo razonado,
Madrid, Museo Nacional del Prado, 2017; PEREZ SANCHEZ, A. E. et al., Luca Giordano y Espafia.
Catalogo de la exposicion, Madrid, Palacio Real, del 7 de marzo al 2 de junio de 2002, Madrid, Patrimonio
Nacional, 2000; HERMOSO CUESTA, M., Lucas Jordan y la Corte de Madrid. Una década prodigiosa
1692-1702, Zaragoza, Caja Inmaculada, 2008.



lienzos, El Juicio de Salomdn, llenar ese vacio existente en torno a uno de los grandes

ciclos del arte de Giordano.

Al mismo tiempo que se llevaba a cabo esta recopilacion bibliografica, se realizé una
extensa labor de campo que consistio en viajar hasta Madrid y Toledo para estudiar in
situ las obras investigadas en este trabajo. En el Casén del Buen Retiro tuvimos la
oportunidad de estudiar el lienzo de EIl Juicio de Salomon. Por otro lado, para examinar
las obras presentes en el Palacio Real de Madrid (el 6leo Salomon ungido rey y los cuatro
tapices que, sobre las cuatro obras de Giordano investigadas, alli se conservan (El suefio
de Salomon, Salomén ungido rey, El juicio de Salomén y Salomén y la reina de Saba)
nos pusimos en contacto con la Direccion de Colecciones Reales de Patrimonio Nacional
desde donde nos derivaron al Departamento de Conservacion de Pintura Antigua y de
Tapices del siglo XVI1I de esa institucion. Hemos de destacar que no ha resultado facil el
estudio de estas obras, ya que algunas de ellas se encuentran ubicadas en salones de
acceso restringido a los cuales no estad permitido entrar, pero gracias al interés y
amabilidad mostrado por las conservadoras de Palacio, Carmen Garcia-Frias Checa y
Carmen Morais Puche, y con los permisos oportunos, pudimos acceder a las obras alli
custodiadas y obtener imégenes de éstas. Finalmente, la investigacion se completd con
una visita a la Catedral Primada de Toledo, visita que planeamos tras ponernos en
contacto con los responsables del Departamento de Patrimonio de ésta, Carlos Turrillo
Sanchez y Maria del Prado Lopez Martin, a través de los cuales tuvimos acceso a los
cartones que alli se custodian y que sirvieron de modelo para los tapices citados.

1.4. Estructura

A pesar de las dificultades con las que nos hemos topado (falta de bibliografia especifica
y obstaculos para investigar en directo algunas de las obras), creemos haber recopilado la
suficiente informacién como para abordar con solvencia el presente estudio, el cual
hemos estructurado en cinco apartados. En primer lugar, hemos realizado una
introduccidon (donde estamos) en la que hemos expuesto los motivos que nos han llevado
a elegir el tema, los objetivos, la metodologia y la estructura de la investigacién. En el
segundo capitulo nos hemos acercado a la biografia de la etapa espafiola del artista,
exponiendo los asuntos mas relevantes de ésta. El estudio de la ermita de san Juan del
Buen Retiro y el anélisis de la serie con historias biblicas que Giordano pint6 para decorar

ésta, ocupan el tercer apartado, el mas importante, el que representa lo fundamental del



trabajo. Finalmente, analizaremos las razones de la eleccion de esa temética y el
significado programético de ésta. En el cuarto capitulo se estudia el éxito y la
trascendencia que esa serie tuvo en la época, la cual se puede rastrear hasta la segunda
mitad del siglo XVIII, cincuenta afios mas tarde del fallecimiento de Giordano. Por

ultimo, las conclusiones a las que hemos llegado tras esta investigacion cerrarén el
presente estudio.



2. LUCA GIORDANO Y ESPANA

Luca Giordano (Népoles, 1634-1705), conocido en Espafia como Lucas Jordan, fue uno
de los pintores barrocos més populares e influyentes de su tiempo. Hijo de Antonio
Giordano, Luca se inicio en la pintura bajo la batuta de su padre, pero pronto, tal y como
sus bidgrafos aseveran, entr6 como discipulo en el taller napolitano del espafiol José de
Ribera, aunque no se ha encontrado ninguna referencia documental que avale esta

afirmacion?.

Tras desarrollar su actividad artistica principalmente en Napoles, Venecia, Roma y
Florencia, Giordano estuvo en Espafia entre 1692 y 1702. El napolitano llegd a nuestro
pais siendo ya un pintor formado y muy solvente. Dotado de una gran imaginacion y
creatividad, fusiono en sus obras el dinamismo y la teatralidad flamenca, la luminosidad
y el colorido veneciano y la monumentalidad y el triunfalismo romano, creando unas
pinturas de notable sentido escenogréfico que revolucionaron el panorama de la pintura

espafola del momento.

Considerado en aquel momento el mas famoso muralista de Europa, Giordano fue
Ilamado por el monarca a Espafia para pintar en distintos Reales Sitios en los que
demostro su gran capacidad narrativa, habilidad que llevo a Antonio Palomino a afirmar
que «Lucas Jordan fue padre de la Historia con el pincel como Herodoto lo fue con la
pluma»® . Luca Giordano lleg6 a Madrid el 3 de julio de 1692. Su presencia causé gran
interés y también algunos celos, pues es sabida la animadversion que le mostré Claudio
Coello, quien en aquel momento era el principal pintor del rey. Las palabras que Carlos
I pronuncio, delante de Coello, cuando vio pintar a Giordano, «Mirad ombre este es el
major pintor que ay en Napoles, Espanna, y en todo el Mundo; cierto este es Pintor para

el Rey», dicen que aceleraron la muerte del madrilefio y que la envidia le llevo a la tumba®.

Entre 1692 y 1694 Giordano trabajo en el Escorial, decorando la boveda de la escalera
principal y las de la basilica. En los afios siguientes, entre 1694 y 1700, pint6 los muros
de varias iglesias y palacios del rey. Carlos Il le confio la decoracion de su despacho y

2 UBEDA DE LOS COBOS, A., Op. Cit., pp. 46-47, indica que los bidgrafos de Giordano establecieron
errébneamente una relacion discipular entre Ribera y Giordano y contempla la hipotesis de que se trate de
una «manipulacién promovida por el propio Giordano» por razones de tipo econdémico o relacionadas con
«Sus estrategias comerciales».

3PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A.A., El museo pictérico y escala optica. El parnaso espariol
pintoresco laureado, Tomo I11, Madrid, 1715-24, p. 531, (Se cita por la edicion de Madrid, Aguilar, 1988).
4 DE DOMINICI, B., Vite dei pittori, scultori ed architetti napoletani, Tomo IlI, Napoles, 1742, p. 422,
citado por HERMOSO CUESTA, M., Op. Cit. p. 74.



dormitorio (desaparecido) en el Palacio Real de Aranjuez (c. 1695-96). Posteriormente,
realizd diversos frescos en el Cason del Buen Retiro (c. 1696-97), en la sacristia de la
Catedral de Toledo (1698), en la Real Capilla del Alcazar de Madrid (destruida, c. 1699),
en la Real Capilla de la Virgen de Nuestra Sefiora de Atocha (desaparecida, c. 1700), y

en la iglesia madrilefia de San Antonio de los Portugueses (c. 1698-1700).

El rey le encomendd también la realizacion de algunas series de lienzos para decorar las
estancias de varios palacios reales, a una de las cuales dedicaré el grueso del presente
trabajo. Ademaés, durante todo este tiempo, atendié numerosos encargos particulares,
realizando gran cantidad de obras sobre lienzo para multiples comitentes. Su etapa
espafola entrafio también el descubrimiento de la pintura de Velazquez. Conoci6 su obra
a través de las pinturas de las colecciones reales y su admiracion por el sevillano se
manifestd en su alabanza al lienzo Las Meninas cuando Carlos Il se lo mostrd: «esta es

la Teologia de la Pintura»®.

Carlos Il fallecio el 1 de noviembre de 1700, de modo que los trabajos de patrocinio real
se paralizaron. El nuevo monarca, Felipe V (primero de la dinastia borbonica), siguio
patrocinando al napolitano, pero su sensibilidad artistica se decantaba por el estilo méas
contenido de los artistas de Versalles que por la grandilocuencia barroca de Giordano,
por lo que este decidi6 abandonar Madrid y regresar a su ciudad natal. Luca llego a
Néapoles en 1702 y continud trabajando con gran energia a pesar de su avanzada edad,
anticipando en sus Ultimas obras el espiritu rococd dieciochesco que estaba por venir.
Muri6 el 3 de enero de 1705.

La historiografia moderna (desde aproximadamente 1770 hasta la segunda mitad del siglo
XX) ha sido muy critica con Giordano. El rigido estamento académico desprecié su
rapidez a la hora de pintar (lo que le valié el sobrenombre de Luca fa presto) y la
realizacion de obras alla maniera di otros artistas, tildandole de «ecléctico, de simple y
mediocre imitador de estilos e incluso de falsificador de obras de otros maestros»°. Pese
a las numerosas criticas recibidas, principalmente en nuestro pais, no se puede obviar que
Giordano renovo la pintura espafiola, conectandola con el mejor barroco europeo, y su
influencia se puede rastrear por toda la Peninsula, aflorando su estilo en artistas tan

destacados como Antonio Palomino, Mariano Salvador Maella e incluso en un joven

S MARTIN MORENO, A., Luca Giordano, Madrid, Ediciones Aldeasa, 2002, p. 18.
¢ UBEDA DE LOS COBOS, A., Op. Cit., pp. 32-34.



Goya, quien, buscando todavia su propio lenguaje, utiliza modos que recuerdan el
universo de Giordano. En la actualidad, su figura goza de un gran reconocimiento gracias
a la recuperacion que, entre otros, Alfonso E. Pérez Sanchez, Miguel Hermoso Cuesta y
Andrés Ubeda de los Cobos han hecho del artista, otorgandole este dltimo el titulo de

«artista napolitano mas importante de la segunda mitad del siglo XVI1»'.

"PEREZ SANCHEZ, A.E. etal., Op. Cit.; HERMOSO CUESTA, M., Op. Cit.; UBEDA DE LOS COBOS,
A., Op. Cit,, p. 18.



3. LA ERMITA DE SAN JUAN DEL BUEN RETIRO Y LAS HISTORIAS DEL
REY SALOMON

3.1. La ermita de san Juan del Buen Retiro. Historia, ornato e imagen

La ermita de San Juan del Buen Retiro tiene para nosotros especial interés. Es donde se
hallaban, a la muerte de Carlos 11 y segin su testamentaria®, unos lienzos realizados por
Giordano a su vuelta de El Escorial protagonizados en su mayoria por los reyes hebreos
David y Salomon, cuatro de los cuales constituyen el motivo central del presente estudio:
El suefio de Salomén (Fig. 1), El juicio de Salomén (Fig. 2) Salomén ungido rey (Fig. 3),
y Salomén y la reina de Saba (Fig. 4).

3 4

Fig. 1. El suefio de Salomon. Luca Giordano. ca. 1694-1696. Cason del Buen Retiro.
Fig. 2. El juicio de Salomén. Luca Giordano. ca. 1694-1696. Cason del Buen Retiro.
Fig. 3. Salomén ungido rey. Luca Giordano. ca. 1694-1696. Palacio Real de Madrid.
Fig. 4. Salomén y la reina de Saba. Luca Giordano. ca. 1694-1696. Palacio Real de Aranjuez.

El Real Sitio del Buen Retiro, construido entre 1630 y 1633 a instancias de don Gaspar

de Guzman, conde-duque de Olivares, se cre6 para el disfrute y ocio de Felipe IV.

8 FERNANDEZ BAYTON, G., Inventarios Reales 11, Testamentaria del rey Carlos 11, 1701-1703, Madrid,
Museo Nacional del Prado, 1981, pp. 346-51.
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Utilizado solo como segunda residencia (la habitual estaba en el Real Alcézar), el Buen
Retiro y sus jardines se convirtieron en el lugar ideal para las recepciones oficiales y para
la realizacion de diversos espectaculos (meriendas, romerias, bailes, paseos en barca,
naumaquias, corridas de toros, representaciones teatrales, certamenes literarios, etc.), que

tan pronto se celebraban a cubierto como a la intemperie®.

El palacio albergd en sus jardines siete ermitas, en las cuales se combinaban actividades
profanas de ocio y actos de culto religioso dedicados al santo al que estaban consagradas:
san Juan, san Isidro, santa Maria Magdalena, san Jer6nimo, san Bruno, san Antonio de
los Portugueses y san Pablo. En el margen noroccidental del Real Sitio, Juan de Aguilar
edifico entre 1633 y 1634 la ermita de San Juan del Buen Retiro® (Fig. 5). Por su
ubicacion cercana a la entrada de Madrid por el camino de Alcald, este conjunto de san
Juan, antesala del palacio, fue utilizado por Felipe IV para recibimientos reales previos a
la entrada al Real Sitio, conservando desde el inicio de su reinado «un caracter

administrativo e institucional»™!.

YAV ‘&
."0! =N

Fig. 5. Fragmento del plano de la villa de Madrid, dibujado por Pedro de Texeira en 1656, donde
aparecen el Palacio del Buen Retiro y la ermita de san Juan (sefialada con el n.° 83).

9 UBEDA DE LOS COBOS, A., El palacio del rey Planeta. Felipe IV y el Buen Retiro, Madrid, Museo
Nacional del Prado, 2005, p. 71.

10 CORRAL, J. DEL, “Las ermitas del Buen Retiro” en Anales del Instituto de Estudios Madrilefios, Tomo
XXII1, (1986), p. 29.

11 ASCUNCE MEJIA, P., Las ermitas del Buen Retiro: religion, ocio y organizacion del parque, Trabajo
Fin de Grado inédito, Madrid, Escuela Técnica Superior de Arquitectura, 2018, p. 14,
http://oa.upm.es/51481/ (consultada el 09/03/2019).
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Del palacio del Buen Retiro, destruido casi completamente durante la Guerra de la
Independencia, solo quedan en la actualidad los jardines (actual Parque del Retiro), el
Cason (antiguo salon de baile convertido hoy en la biblioteca del Museo del Prado) y el
Salén de Reinos (que en el futuro sera sala de exposiciones del Museo del Prado). Las
ermitas del Buen Retiro desaparecieron ya en su totalidad en 1868 al convertirse sus
jardines en parque publico. La de san Juan estaria situada en la zona donde hoy esté el

Ayuntamiento de Madrid.

Con respecto a la decoracion de la ermita en tiempos de Felipe IV se conservan pocos
datos, pero gracias al inventario redactado a la muerte de Carlos 11 se ha podido realizar
una reconstruccion aproximada de la decoracion de dicho espacio durante el reinado de
este Gltimo. Segtn Andrés Ubeda de los Cobos la ermita estaria organizada en distintos

espacios:

1. Lapropia ermita, decorada con pinturas que tratan temas de la vida de Cristo y de
algunos santos (entre ellas el San Juan Bautista de Tintoretto).

2. Las edificaciones anexas que se organizan en cuatro ambitos, tres para uso oficial
del rey Carlos Il, decorados con pinturas de Giordano, y un cuarto destinado a
taller del pintor:

a. El primero, con episodios del Antiguo Testamento, sobre todo historias de
David y Salomén.

b. El segundo, con pinturas de la vida de Cristo.

c. El tercero, con batallas de Carlos 1.

d. EIl cuarto, uno de los dos talleres que Giordano tenia en los palacios

reales'?.

Gracias al programa iconografico desplegado, podemos deducir que la ermita de San Juan
del Buen Retiro fue un espacio de gran relevancia proyectado con un claro sentido de
propaganda regia con la intencién de manipular la deteriorada imagen de Carlos 1l y la
de su tambaleante reinado. Su cada vez més delicado estado fisico precis6 modificar la
forma en que se le representaba de modo que se paso de reproducir directamente su retrato
a figurarle de forma simbolica, empleando referentes histdricos que le otorgaran majestad
y prestigio. Asi, Salomoén, prototipo de soberano justo, sabio y prudente, y Carlos I,

imagen de monarca heroico, virtuoso y defensor de la fe, se asociaron a Carlos 11 como

12 UBEDA DE LOS COBOS, A., Luca Giordano en el Museo..., pp. 236-241.
12



estrategia de afirmacion politica y de fortalecimiento de su gobierno. La ermita de San
Juan, utilizada ya por Felipe IV como escenario de recepciones oficiales, fue también en
tiempos de Carlos 11 un espacio gubernamental cuya decoracion se preocupd de proyectar,

de cara al exterior, una imagen que favoreciera al rey, tanto fisica como politicamente.
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3.2. Una serie y cuatro “historias del rey Salomon”

Como hemos sefialado, a su vuelta de El Escorial Giordano realizé por orden de Carlos
Il varios lienzos para distintos Sitios Reales®. Entre los encargos mas importantes se
encuentra una serie de pinturas al 6leo con episodios del Antiguo Testamento que,
realizadas entre 1694 y 1696, se hallaban en la ermita de San Juan del Buen Retiro a la
muerte del monarca. Estas obras representan historias de David (2), Salomén (9), el
traslado del Arca de la Alianza, la construccion del Templo y la muerte de Absalon. De
las nueve pinturas que tratan episodios relativos a la vida del rey Salomon, cuatro de ellas,
El suefio de Salomon, Salomén ungido rey, El juicio de Salomoén y Salomon y la reina de
Saba, repiten los temas pintados por Giordano en la boveda del antecoro que da paso al
colegio de la basilica de El Escorial (Fig. 6), lienzos que constituyen el tema central de
este trabajo!®. En la actualidad se encuentran repartidos entre el Casén del Buen Retiro
(El juicio de Salomon y EIl suefio de Salomén), el Palacio Real de Madrid (Salomon
ungido rey) y el Palacio Real de Aranjuez (Salomoén y la reina de Saba). De los cuatro,
pasaremos ahora a analizar en profundidad el lienzo de El juicio de Salomon, anélisis que
puede hacerse extensivo al resto de las telas ya que, practicamente, todas ellas presentan

las mismas caracteristicas formales y estilisticas.

13PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, A.A., Op. Cit., p. 518., indica que, a su vuelta de EIl Escorial,
Giordano pintd «a el dleo diferentes historias de la Escritura Sagrada, asi para el Buen Retiro, como para
el Palacio de la Reina madre nuestra sefiora».

14 CAMPOS Y FERNANDEZ DE SEVILLA, J., “La pintura al fresco de Lucas Jordan en el Monasterio
de El Escorial”, en GONZALEZ DE ZARATE, J.M. (dir.), Lecturas de Historia del Arte, Vitoria-Gasteiz,
Instituto de Estudios Iconogréficos Ephialte, 1990, pp. 374-382. La otra boveda del antecoro, que da paso
al convento, representa episodios de la vida del rey David.
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Fig. 6. Frescos de la boveda del antecoro que da paso al colegio con historias del rey Salomén. Luca
Giordano. 1694. Basilica del monasterio de El Escorial.
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3.3. El lienzo de El juicio de Salomoén

El juicio de Salomon (Fig. 7) es un oleo sobre lienzo, de grandes dimensiones (250 x
362,5 cm), realizado por Giordano hacia 1694-96, el cual constituye una buena muestra
del estilo practicado por el pintor en nuestro pais, un estilo barroco de puro movimiento,
vital, efectista, luminoso, colorista, rico y vibrante que cautiva a todos aquellos que hemos
tenido la oportunidad de verlo. Dotado de una extraordinaria vena narrativa, Giordano
reproduce en el lienzo el episodio de El juicio de Salomdn, tema profusamente tratado en
el arte y que se basa en lo relatado en el Libro Primero de los Reyes, capitulo 3, versiculos
16 a 28 (Reyes I, 3: 16-28). Lo representado muestra la justicia y sabiduria ejercida por
Salomon ante el caso de dos mujeres que un dia se presentaron ante €l con sus hijos (uno
de ellos muerto) reclamando ambas como suyo al bebé vivo. El contenido emotivo del
tema tratado, su ensefianza moral y la resolucion plastica del episodio han sido las razones

gue nos han llevado a elegir esta obra de las cuatro historias del rey Salomén resefiadas.

Fig. 7. El juicio de Salomén. Luca Giordano. ca. 1694-1696. Cason del Buen Retiro.
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3.3.1. Luces, colores y movimiento. El estilo del “fa presto”

El Juicio de Salomdn fue realizado en plena madurez artistica de Giordano y responde a
ese lenguaje del pleno barroco italiano desplegado por él en Espafia. Aunque se trata de
una pintura realizada al 6leo, muchas de sus caracteristicas formales responden a la
pintura decorativa de techos, que fue la que le proporciond su gran éxito. Antes de
concretar el estilo de este lienzo, creemos necesario hacer algunas precisiones sobre la
evolucion estilistica de Giordano, en la que caben desde las primeras influencias

riberescas hasta las de los decoradores de techos bolofieses y romanos.

Tras unos inicios influenciados por el tenebrismo de Ribera, el estilo del napolitano
evoluciond hacia el pleno barroco decorativo, culminando en Espafia el ilusionismo
italiano del siglo XV1I cuyo origen lo encontramos en el clasicista estilo de los Carracci.
Las decoraciones murales de los bolofieses, llenas de perspectivas ilusionistas y
arquitecturas, esculturas y marcos fingidos, inspiraron a su vez las de sus discipulos, Il
Domenichino, Guido Reni, Il Guercino y Lanfranco, quienes también emplearon el
artificio en sus frescos para crear efectos dpticos y engafiar la vista del espectador.
Posteriormente, seria Pietro da Cortona quien recoja estas ideas y abra otra via en la que
la pintura, gracias a la representacion de grandes cielos luminosos que logran romper los
marcos ficticios, empieza a superar la quadratura, permitiendo una vision mas amplia y
unitaria de las composiciones representadas en las bovedas. De esta linea beberd Andrea
Pozzo, Il Baciccia y nuestro Luca Giordano, cuyas obras podemos relacionar con la mejor

pintura barroca internacional del momento®.

En Espafia fueron los bolofieses Agostino Mitelli y Angelo Michel Colonna quienes,
llegados en 1658 de la mano de Velazquez, introdujeron el nuevo lenguaje de la
quadratura y las perspectivas arquitectonicas en nuestro pais, el cual rdpidamente se
convirtio en el preferido de los patronos espafioles: la Iglesia Catolica y la Monarquia. De
entre los seguidores hispanos de este estilo debemos destacar a Rizzi, Carrefio de Miranda
y Claudio Coello, quienes siguieron el camino iniciado por Mitelli y Colonna. Luca
Giordano serd, a partir de su llegada a nuestro pais en 1692, el artista que ponga fin a esa

tendencia bolofiesa y ahonde en una linea en la que, como ya hemos mencionado antes,

15 El origen de este tipo de pinturas, que prolongan ilusoriamente las estancias, lo encontramos en las
decoraciones romanas de Pompeya. Posteriormente, grandes maestros del Renacimiento también
practicaron este tipo de arte ilusionista: Masaccio, Miguel Angel, Rafael, Mantegna, Correggio, Giulio
Romano, Vasari, Veronés.
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los amplios cielos superaran los marcos ficticios '°. La huella que el napolitano dejo entre
los artistas espafioles fue notable, siendo Palomino quien absorbi6 de primera mano sus
ensefianzas. Su influjo también reaparecera mas tarde en Mariano Salvador Maella y en
un joven Goya, quien asumira el lenguaje del napolitano en algunas de sus primeras obras.
Pero su influencia no es solo rastreable entre los pintores hispanos, sino que la misma
aparece también en aquellos muralistas italianos que vinieron a Espafia en el tercer cuarto
del siglo XVIII, Corrado Giaquinto y Giambattista Tiepolo, artistas que, ya en clave

rococd, decoraron al fresco las bovedas de algunos Reales Sitios.

En sus trabajos de menores dimensiones, realizados al 6leo, Giordano utiliz6 muchos de
los modos y recursos ya empleados en las decoraciones murales: escorzos, diagonales,
perspectivas sotto in su, luminosas aperturas celestes, tipos humanos rotundos, sentido
escenografico, movimiento, etc. Y esta es precisamente la manera que vemos en nuestro
Juicio de Salomén, una elaborada composicion barroca en la que Giordano auna el
dinamismo y la teatralidad de Rubens, la monumentalidad y el triunfalismo de los trabajos
romanos de Pietro da Cortona, y la luminosidad y el colorido tan propios de la escuela

veneciana, de Tiziano y Veronés principalmente.

A nivel formal, Giordano estructura la escena en dos zonas asimétricas: a la izquierda
situa, sobre un fondo abierto al exterior, la escena de la ejecucion y, a la derecha, al rey
Salomon sentado en su trono y cobijado bajo un dosel del que pende un gran cortinaje de
brocados, el cual acentua su realeza y otorga aire de teatralidad a la pintura. A su vez, el
napolitano emplea lineas diagonales para imprimir tensién y movimiento a la escena,
tension que se acentla a través de la captacion del miedo en los ojos de los personajes
que contemplan el episodio y de la crispacion de sus manos, fuerza expresiva que recuerda
el mundo de Tiziano. Dichas diagonales forman un aspa, en cuyo centro se sitla la figura
de la madre legitima, consiguiendo que la mirada del espectador se dirija inicialmente
hacia ese punto de la composicién. La grandiosidad y el dramatismo de la escena se ven
también aumentados por el punto de vista en contrapicado, un efecto de sotto in su

sugerido fundamentalmente por la escalera.

Otro aspecto que destacar en esta pintura es el empleo de la luz, una luz dorada que el

napolitano maneja con un claro sentido escenogréfico. El artista utiliza dos focos

16 GARCIA CUETO, D., “Tendencias de la pintura mural madrilefia desde el inicio del reinado de Carlos
II hasta la llegada de Luca Giordano”, en RODRIGUEZ GUTIERREZ DE CEBALLOS, A. (dir.), Carlos
Iy el arte de su tiempo, Madrid, Fundacién Universitaria Espafiola, 2013, pp. 257-64.
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luminicos: uno natural, que penetra a través de la apertura al paisaje del fondo, y otro
artificial, dirigido, para iluminar aquello que quiere realzar y que entra desde la izquierda
y va a parar al regazo de Salomdn (pasando por el rostro del nifio vivo y la espalda de su
verdadera madre). Estos focos de luz generan un juego de claroscuros que intensifican la
fuerza de la escena al tiempo que ayudan a definir el volumen de las figuras, unas figuras
monumentales que evocan las de Pietro da Cortona. A su vez, Giordano muestra un gran
dominio de la perspectiva atmosferica, difuminando las formas y reduciendo su
intensidad cromatica en la distancia por efecto de la luz, siendo el ojo del espectador el
encargado de crearlas. La disposicion, por influencia de Bernini, de las figuras y
arquitecturas en distintos planos y el empleo de poderosos escorzos acentlan también esa
sensacion de profundidad, mostrando la habilidad que el napolitano tenia para representar

la tercera dimension en sus obras.

Desde el punto de vista cromético, predominan las tonalidades calidas y luminosas,
fundamentalmente el dorado y el amarillo, contrastados por los azules y los rojos de
algunas de las vestimentas y el celeste del cielo al fondo. Giordano repite las mismas
tonalidades en distintas partes del lienzo para crear una sensacion de armonia y
homogeneizar toda la superficie del cuadro. El tratamiento exquisito de la luz y el gusto
por el colorido que vemos en esta pintura son, desde luego, de tradicion neoveneciana y
bolofiesa, corrientes que nuestro Fa presto conocio a lo largo de su trayectoria artistica.
Ese mismo modo lo podemos apreciar también en otras obras suyas, tanto anteriores como
contemporaneas a nuestro Juicio de Salomoén (Fig. 8): Viaje de Jacob a Canaan o Viaje
de Rebeca a Canaan (ca. 1687)! (Fig. 9), El cantico de la profetisa Maria (ca. 1687)
(Fig. 10) y Sus hermanas dando a Psique una lampara y una daga (1697) (Fig. 11), entre
otras. El colorido azul y plata del cielo trae también a la memoria a un maduro y mas

luminoso Ribera, artista que nunca dejo de influir completamente en Giordano.

17 Los especialistas que han estudiado la obra de Giordano no se ponen de acuerdo acerca de la
identificacion del (la) protagonista de esta pintura: unos dicen que es Jacob, otros que es Rebeca.
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Fig. 8. El juicio de Salomén. Luca Giordano. ca. 1694 y 1696. Cason del Buen Retiro.

Fig. 9. Viaje de Jacob a Canaan o Viaje de Rebeca a Canaan. Luca Giordano. ca. 1687. Museo del Prado.
Fig. 10. El céntico de la profetisa Maria. Luca Giordano. ca. 1687. Museo del Prado.

Fig. 11. Sus hermanas dando a Psique una lampara y una daga. Luca Giordano. 1697. Palacio de
Buckingham. Londres.

Por otro lado, el peso de Veronés lo podemos ver de igual modo en esa escenografia
teatral llena de suntuosas arquitecturas palaciegas, en las monumentales escaleras y en la
variedad de individuos ataviados con ricas y tornasoladas vestiduras que inundan la
escena como, por ejemplo, el exético paje de espaldas, un personaje asiduo en sus obras.
Y, finalmente, no podiamos pasar por alto la influencia que Velazquez ejercio en el
napolitano desde su llegada a Espafia, influencia que se traduce principalmente en una
mayor libertad de pincelada, en el empleo mas acentuado de la luz dirigida y en la
incorporacion de algun personaje como, por ejemplo, el nifio situado en el &ngulo inferior
izquierdo que, como veremos después, puede ser su pequefio homenaje al maestro

sevillano.
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3.3.2. Fuentes graficas

Con respecto a las fuentes graficas que Giordano empled para la creacion del Juicio de
Salomén, debemos apuntar que combind numerosas referencias: modelos propios y de
otros pintores, y algunos grabados. De todas ellas, la fundamental para su composicién
fue, sin duda, la famosa obra de Rubens, el Juicio de Salomén (ca. 1617)* (Fig. 12), que
seguramente conoci0 a través de la exitosa estampa realizada por Boetius Adams
Bolswert® (Fig. 13), uno de los mejores grabadores de la obra del pintor flamenco. La
composicion general y algunos personajes, como el propio rey Salomon o la legitima

madre situada de espaldas, proceden directamente de la estampa del neerlandés.

Fig. 12. El juicio de Salomon. Peter Paul Rubens. ca. 1617. Galeria Nacional de Dinamarca.

18 Esta obra, atribuida a Rubens y su taller, fue realizada para ser colocada en el Ayuntamiento de Bruselas.
El maestro representa una alegoria del Buen Gobierno, ejemplo para la correcta administracion de la
justicia. El original se perdié en el incendio de 1695, pero se conserva una copia que fue regalada al rey de
Dinamarca. En la actualidad forma parte de la coleccién de la Galeria Nacional de Dinamarca.
http://www.antwerpen.be/pics/Stad/Bedrijven/Cultuur_sport_recreatie/CS_Musea/Rubenianum/CRLB_0
3_links.pdf (consultada el 29/04/2019).

19 Metropolitan Museum of New York. Department of art collection. Accession Number: 51.501.7016.
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/377045?&searchField=All&sortBy=Relevance&ft=Bo
etius+Adams+Bolswert&offset=0&rpp=20&amp;pos=2 (consultada el 29/04/2019).
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Fig. 13. El juicio de Salomon. Estampa de Boetius Adams Bolswert a partir de Peter Paul Rubens. 1595-
1633. Museo Metropolitano de Nueva York.

Pero Giordano, como buen pintor, no copi6 por completo el cuadro de Rubens a través
del grabado de Bolswert, sino que algunas de las figuras de su lienzo tienen como

referente la obra de otros pintores por los que tenia gran devocion:

e Para la legitima madre creemos que pudo también basarse en la figura que,
ubicada frente a la alegoria de la Prudencia, Pietro da Cortona pinté en la béveda
del palacio Barberini (Fig. 14).

e El nifio del primer plano vestido con jubon rojo procede de Paolo Veronés.
Giordano tom6 como modelo alguno de los numerosos pajes negros que éste
dispuso en obras como Las bodas de Cana (Fig. 15).

e Y, en nuestra opinion, el nifio del angulo inferior izquierdo es un guifio que
Giordano hizo a su admirado Velazquez, ya que su aspecto nos recuerda al
muchacho que el sevillano emple6 en su obra El aguador de Sevilla, la cual
formaba parte de la decoracion del Buen Retiro, donde Giordano la pudo ver?
(Fig. 16).

20 FERNANDEZ BAYTON, G., Op. Cit., p. 316. Aparece también citada en el inventario redactado a la
muerte de Carlos II.
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Fig. 14. Las bodas de Cana. Paolo Veronese. 1563. Museo del Louvre. Paris.

Fig. 15. El aguador de Sevilla. Diego Velazquez. 1618-1622. Apsley House. Londres.
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Incluso encontramos coincidencias entre algunas figuras presentes en nuestra obra y otras
empleadas ya por €l en composiciones anteriores como en Olindo y Sofronia (ca. 1680),
donde el individuo que ata a los dos amantes y el personaje representado de pie que
encarna al rey Aladino se convierten en el Juicio de Salomén en el verdugo y el asistente

del rey situado a la derecha de la composicion, respectivamente? (Fig. 16).

Fig. 16. Olindo y Sofronia. Luca Giordano. ca. 1680. Palacio Real de Génova.

Como podemos observar, el maestro italiano conocia la produccién de otros pintores
gracias a las estampas y al contacto directo que tuvo con obras y artistas. Ello le report6
un gran catalogo de modelos que adaptdé a sus composiciones y a su estilo, siempre de
manera personal, un estilo fresco y luminoso, perfectamente reconocible y rastreable, con
el que consiguié poner al dia la pintura espafiola y conectarla con el mejor barroco

europeo del momento.

21 UBEDA DE LOS COBOS, A., Op. Cit., p. 266. El modelo para la figura del rey Aladino lo tomé a su
vez del cuadro homonimo de Mattia Preti, Olindo y Sofronia (ca. 1660, J. Paul Getty Museum).
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3.3.3. Ladecision salomoénica

El episodio del Juicio de Salomon, representado de forma absolutamente fiel a su fuente
en este magnifico lienzo, se relata en la Biblia, en el Libro Primero de los Reyes, capitulo
3, versiculos 16 a 28 (Reyes I, 3: 16-28). Narra la historia de dos mujeres que vivian
juntas y habian dado a luz a sendos nifios con pocos dias de diferencia. Un dia se
presentaron ante Salomon con sus hijos, uno de ellos muerto, porque ambas se disputaban
al bebé vivo. Ante esta situacion, el rey ordend a uno de sus guardias que partiera al nifio
vivo en dos y diera la mitad a cada una de las demandantes. La ilegitima mostro
satisfaccion, mientras que la auténtica, horrorizada, prefirio renunciar a él con tal de
salvarle la vida. Al analizar sus reacciones, el sabio rey Salomén dedujo la verdad y
ordend entregar al nifio a la legitima madre. Giordano representa en la tela el momento
de mayor tension del episodio biblico: cuando Salomon, ante la inminente particion del

nifio, decide detener la ejecucion y salvarle la vida.

La escena transcurre en el palacio real, en un pértico arquitrabado, casetonado y sostenido
por columnas de orden compuesto. A la derecha, bajo un dosel del que cuelga un gran
cortinaje de brocados y sobre seis gradas semicirculares se alza el trono, el cual esta
flanqueado por dos columnas salomonicas. El rey esté sentado en su sillon, elevado sobre
los demés como corresponde a su condicidn y grandeza. A su espalda, el cortinaje subraya
aun mas su realeza. Viste ropas lujosas, un amplio manto, cuello de armifio y collar. Se
toca con la corona y porta en su mano izquierda el cetro, simbolos de su poder real.
Extiende su mano derecha hacia el verdugo, ordenandole que interrumpa la ejecucion. El
ejecutor, corpulento y musculado, echa hacia atras su brazo derecho en cuya mano porta
la espada con la que esta a punto de dividir al nifio que sujeta boca abajo del pie. Su
cabeza se gira hacia Salomén cuando el rey decreta salvar la vida del nifio. La verdadera
madre, arrodillada y vuelta de espaldas, extiende sus manos intentando parar la ejecucion
al tiempo que gira su cabeza hacia Salomon, ofreciendo su bebé a la otra joven con tal de
mantenerlo con vida. A sus pies, yace en una canastilla el cuerpo inerte del otro nifio,
desnudo y recostado sobre una tela blanca. A la izquierda de la escena la otra joven, de
perfil, no muestra tension por lo que va a ocurrir, sino todo lo contrario. Su cabeza ladeada
y su mirada parecen implorar al rey para que no detenga la ejecucion. Llevada por la

envidia, prefiere ver al nifio muerto antes que se lo entreguen a la verdadera madre.

Acompafiando a estos personajes principales, Giordano representa alrededor a una serie

de personajes secundarios que contemplan el episodio. En un primer plano,

25



introduciéndonos en la escena, sitla tres personajes cuyas figuras aparecen cortadas por
el marco: un hombre barbado de mediana edad, de espaldas; un nifio negro, vuelto
también de espaldas; y otro nifio, de perfil, a la izquierda de la composicion, cuya
vestimenta contrasta con la indumentaria mas exética de las otras personas??. A la derecha
y en una posicion algo mas elevada, se sitia un hombre de edad madura, también cortado
por el marco, de pie y apoyado en un bastén. Probablemente sea un servidor del rey, quizé
su mano derecha. Tras la escena principal que ya hemos comentado en el parrafo anterior,
en distintos planos, podemos observar a varios hombres, que miran angustiados la escena.
Su marcada expresividad contrasta con la serenidad del rey y su ayudante. El miedo en
sus 0jos Y la crispacién de sus manos denotan el temor al percatarse del origen divino de
la sabiduria y poder de Salomén: «Todo Israel oyo6 aquel juicio que habia pronunciado el
rey, y temieron al rey, pues vieron que Dios le habia dado sabiduria para juzgar» (Reyes
I, 3:28). Al fondo, una apertura al paisaje con unas arquitecturas monumentales y un cielo

algo nublado, cierran la composicion.

2 UBEDA DE LOS COBOS, A. Op. Cit,, p. 266. Sus ropas, desde luego, no siguen el estilo
veterotestamentario del resto de personajes, sino que parecen mas propias del siglo XVII.
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3.4. Salomén, modelo e imagen de Carlos |1

El programa iconografico que, como ya hemos comentado, se desplego6 por vez primera
en una de las bovedas de la basilica de El Escorial, le fue sugerido a Giordano por el prior
del monasterio, Fray Alonso de Talavera®, segln se desprende de la correspondencia
que, sobre los frescos escurialenses, intercambid éste con don Eugenio de Marban y
Maella, secretario de su majestad. Asi, en una carta enviada el 11 de marzo de 1694, el
padre Talavera le apuntaba que se debia «pintar a Salomén por lo que tiene de alusion su
sabiduria con la que representan los Doctores de la Iglesia cuyo triunfo se pint6 en la

béveda inmediata»?*.

El programa de la boveda de El Escorial se desplegd atendiendo a la tradicional
identificacion del rey Salomén con los Habsburgo esparioles, desde Felipe Il hasta Carlos
Il (y por extension de Carlos | con el rey David, representado en la otra béveda del
antecoro) %°. El proyecto escurialense exaltaba a la monarquia espafiola desde el punto de
vista politico y religioso al asimilar los valores de David y Salomon y presentarlos como
simbolos de los reyes espafioles de la Casa de Austria®®. La iconografia de los lienzos que
Carlos 1l encargo después tenia como objetivo subrayar su propia imagen como Nuevo
Salomon, bien en el plano sagrado, por sus valores religiosos y el origen divino de su
poder real, bien en el politico, como soberano sabio, justo y prudente, y bien por sus
labores constructivas, al finalizar las obras iniciadas por sus antepasados en aquellas
partes que seguian sin decorar?’. Con los oportunos recursos simbolicos e iconograficos

fue posible transformar la débil imagen del Gltimo monarca espafiol de la Casa de Austria

23 HERMOSO CUESTA, M., Op. Cit. p. 84, indica que, a instancias de don Eugenio Marban y Maella,
Fray Alonso de Talavera debia disponer los temas a representar en EI Escorial en colaboracion con el monje
jeronimo fray Francisco de los Santos, pero, debido a la complicada materializacion de algunos de los temas
propuestos, se solicitd el consejo de Palomino.

2 CARR, D.W., Luca Giordano at the Escorial. The frescoes for Charles 11, Tomo II, Tesis Doctoral,
Nueva York, New York University, Institute of Fine Arts, 1987, p. 131, doc. 44, citado por UBEDA DE
LOS COBOS, A., Op. Cit., pp. 270-71.

% DE LA CUADRA BLANCO, J.R., “Arquitectura e historia sagrada. Nuevas consideraciones sobre la
idea de El Escorial y el templo de Jerusalén”, monografico de la revista, Cuadernos de Arte e Iconografia,
43 (2013), pp. 129-138, expone que el complejo constructivo de El Escorial fue levantado basandose en el
modelo arquitecténico del Templo de Salomén y en el cual el rey hebreo aparece representado en diversos
lugares: en la fachada de la basilica, en la celda del prior, en los frescos de la biblioteca, en el dormitorio
real y, como no, en la béveda de la iglesia.

% Hércules, imagen del héroe y de la virtud, era otro referente histérico cuyos valores se asimilaban también
a la Casa de Austria, de la que era su mitico fundador.

27 MINGUEZ CORNELLES, V., “La imagen del poder durante el reinado de Carlos 1l de Habsburgo:
construcciones iconograficas para un rey enfermo”, en CHECA CREMADES, F., (ed.), El arte de las
naciones: el Barroco como arte global, Catalogo de exposicion, Puebla, Museo Internacional del Barroco,
2016, p. 291.
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y convertirlo en un soberano virtuoso, en digno heredero de una estirpe ideal, en ejemplo

a imitar.

Esta naturaleza evocadora de las virtudes salomdnicas la encontramos, sin duda, en
nuestras pinturas, y es que estos lienzos no son solo la representacion de unos episodios
biblicos, sino que estan cargados de un claro sentido retorico, son metaforas visuales que
renuevan la sentencia Ut pictura poesis de Horacio (Ars Poetica, 361), convirtiendo
nuestras obras en pinturas parlantes al servicio de la monarquia. Estas representaciones
laudatorias buscaban legitimar a Carlos Il en un momento delicado para la corona
espafiola y lanzar un mensaje de autoridad y grandeza. Asi, en el Juicio de Salomon nos
hallamos ante la referencia visual del rey, sentado en su trono, cubierto por un rico manto
color leonado, portando corona y cetro, y flanqueado por dos columnas salomonicas,
como corresponde a la imagen de un monarca que ejerce su poder apoyandose en la
justicia, la fortaleza y la sabiduria divina®. Luca Giordano empled para su exaltacion una
iconografia de larga tradicion entre los Austrias espafioles, pero la envolvié del vigor y la
teatralidad barroca, adaptando la representacion del monarca a los nuevos tiempos en los

ultimos afios de vida de Carlos I1.

2 DE COVARRUBIAS HOROZCO, S., Emblemas Morales, Madrid, 1610, p. 282, citado por
GONZALEZ DE ZARATE, J.M., Emblemas regio-politicos de Juan de Solorzano, Madrid, Ediciones
Tuero, 1987, p. 172. Sefiala que la Majestad de un principe se manifiesta a través de la corona, el cetro,
manto y trono; RIPA, C., Iconologia, Tomo I, Madrid, Akal, 2015, p. 437. Asimila la columna a la Fortaleza
y la adopta como su atributo, pues el hombre justo y virtuoso es firme como una columna.
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4. LA FORTUNA HISTORICA DE LA SERIE

Recordemos que Giordano pint6, entre otras, la boveda del antecoro que da paso al
colegio en el Monasterio de El Escorial con historias del rey Salomén. Posteriormente, el
maestro realiz6 una serie de catorce pinturas al leo con episodios del Antiguo Testamento
para una de las dependencias civiles de la ermita de San Juan en el parque del palacio del
Buen Retiro, cuatro de las cuales, que hemos analizado, repetian los temas ya presentados
en El Escorial. Del éxito de esta serie da fe el hecho de que Felipe V también encargara
al napolitano un conjunto de pinturas con asuntos biblicos para completar la decoracion
de la Capilla Real del Alcazar en las que Giordano reprodujo de nuevo los mismos temas.
Luca comenzé la serie en Espafia, pero en 1702 regresé a su pais, donde termind de
abocetar las obras. A su muerte, en 1705, fue su discipulo Solimena el encargado de
terminarla y enviarla a Espafia. En la actualidad se conserva diseminada entre las

colecciones de Patrimonio Nacional (Figs. 17-20).

Fig. 17. Salomdn recibiendo la inspiracién divina. Lienzo. Luca Giordano (serie completada por Solimena).
1701-1704. Palacio Real de Aranjuez.

Fig. 18. El juicio de Salomon. Lienzo. Luca Giordano (serie completada por Solimena). 1701-1704. Palacio
Real de Madrid.

Fig. 19. Salomén ungido rey. Lienzo. Luca Giordano (serie completada por Solimena). 1701-1704. Palacio
Real de Aranjuez.

Fig. 20. Salomén y la reina de Saba. Lienzo. Luca Giordano (serie completada por Solimena). 1701-1704.
Palacio Real de la Zarzuela.
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Otra demostracion del alcance de esta serie es que en 1756 Fernando V1 la eligio para que
en la Real Fabrica de Tapices de Santa Barbara realizaran «una tapiceria de estofa fina,
por las pinturas de Jordan que estan en el Retiro»?°, con destino al Palacio Real de Madrid,
donde la pudimos admirar. Las copias utilizadas como cartones para los tapices se
encargaron a Corrado Giaquinto®, pero fueron realizadas en su mayoria por pintores de
la Academia de Bellas Artes de San Fernando, entre los que se encontraba José del
Castillo, autor del carton de nuestro Juicio de Salomoén3L. Estas copias, una vez utilizadas,
fueron entregadas al cardenal Lorenzana, arzobispo de Toledo, para que decoraran la

Catedral Primada, donde pudimos contemplarlas (Figs. 21-28).

Fig. 21. El suefio de Salomdn. Carton. Corrado Giaquinto. 1756-1762. Catedral de Toledo.
Fig. 22. El juicio de Salomén. Cartdn. José del Castillo. 1756-1762. Catedral de Toledo.

Fig. 23. Salomén ungido rey. Cartén. Santiago Miiller. 1756-1762. Catedral de Toledo.

Fig. 24. Salomén y la reina de Saba. Carton. Santiago Miiller. 1756-1762. Catedral de Toledo.

29 UBEDA DE LOS COBOS, A., Op. Cit., p. 265.

30 En aquel momento director artistico de la Real Fabrica y director de la Academia de Bellas Artes de San
Fernando.

31 LOPEZ ORTEGA, J., “Sobre pasajes de la vida de José, David y Salomon: acerca de la decoracion del
cuarto de Carlos Ill en el Palacio Real de Madrid (1756-1771)” en Anales del Instituto de Estudios
Madrilefios, N.° 55, 2015, p. 131. Los otros tres cartones que nos interesan fueron realizados por Santiago
Maller (Salomén es ungido rey y Salomén y la reina de Saba) y por el propio Corrado Giaquinto (El suefio
de Salomén).
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Fig. 25. El suefio de Salomdn. Tapiz. Real Fabrica de Tapices de Santa Bérbara. Palacio Real de Madrid.
Fig. 26. El juicio de Salomon. Tapiz. Real Fébrica de Tapices de Santa Barbara. Palacio Real de Madrid.
Fig. 27. Salomdn ungido rey. Tapiz. Real Fabrica de Tapices de Santa Bérbara. Palacio Real de Madrid.
Fig. 28. Salomon y la reina de Saba. Tapiz. Real Féabrica de Tapices de Santa Barbara. Palacio Real de
Madrid.

De los tapices que hoy cuelgan en distintas dependencias del Palacio Real y que fueron
realizados en seda y lana por los Vandergoten®?, queremos destacar las cenefas. En ellas,
unos pequefios putti y tritones (masculinos y femeninos) refuerzan, a través de los
elementos que portan, el mensaje de exaltacion de las virtudes del monarca ya contenido

en los propios episodios representados en los pafios:

32 Familia de maestros liceros flamencos que, elegidos por Felipe V, fundaron la Real Fabrica.
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En el tapiz de El suefio de Salomén, el pequefio tritdn anuncia con su caracola la
gracia divina que Dios ha otorgado al rey, la sabiduria, gracias a la cual gobernara
con prudencia y buen juicio, trayendo prosperidad y abundancia a su pueblo, la
cual se representa a través del racimo de uvas que sujeta con su mano la ninfa
marina que le acompana (Fig. 29).

El putti del Juicio de Salomon porta en su mano un lirio, el cual se asocia a la idea
de grandeza y, ademas, perfecciona al gobernante®. Se apoya en un leon, imagen
de la fortaleza, pero también de la vigilancia que un monarca prudente tiene3* (Fig.
30).

Relacionado también con la idea de vigilancia encontramos en las cenefas de los
tapices Salomdn ungido rey y Salomén y la reina de Saba un triton que porta un
6valo en cuyo centro se representa la fabula de Mercurio y Argos, narrada en Las
Metamorfosis de Ovidio. En ella aparece Mercurio, a punto de matar a Argos, el
guardian de los cien ojos, y raptar a io, transformada en vaca. Con esta alegoria
se pone de manifiesto la vigilancia y la prudencia que un gobernante precavido

tiene en su labor de estado® (Fig. 31).

Fig. 29. Tapiz de El suefio de Salomdn (detalle de la cenefa).

33 GONZALEZ DE ZARATE, J.M., Saavedra Fajardo y la literatura emblematica, Valencia, Universidad
literaria de Valencia, Departamento de Arte, 1985, p. 31.

#[bidem, p. 38, propone que esta asociacion del leon con la vigilancia viene del mundo egipcio, fue recogida
por Horapollo y seguida por emblemistas como: Alciato (Embl. XV), Valeriano (Hier. 1), Horozco (Embl.
Mor. I-XXX), Saavedra Fajardo (Empresa XLV) y es que el leén no cierra del todo los ojos cuando duerme,
siempre parece estar vigilante.

% Muchos emblemistas han simbolizado esta idea de vigilancia a través de la representacion de ojos y
manos: Alciato (Embl. XV), Saavedra Fajardo (Empresa L), Solorzano (Embl. LIV), etc.
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Fig. 31. Tapices de Salomon y la reina de Saba y Salomdn ungido rey (detalle de las cenefas).

El éxito de nuestro gran pintor y su magnifica serie se advierte en que fue repetidamente
elegida para decorar distintos Reales Sitios. La basilica de EI Escorial (frescos), la ermita
de San Juan del Buen Retiro (6leos), la Capilla Real del Alcazar (6leos, segunda serie),
la Catedral Primada de Toledo (cartones) y el Palacio Real de Madrid (tapices) son o han
sido testigos de la admiracién que en su época despertaron estas composiciones que
Giordano inaugurd y en las que demostr6 todo su talento y capacidad creadora como

pintor al servicio de la monarquia.
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5. CONCLUSIONES

La principal conclusion a la que hemos llegado es que los lienzos con historias del rey
Salomon, que Luca Giordano pintd para una de las dependencias anexas a la ermita de
san Juan en el palacio del Buen Retiro de Madrid, fueron uno de los encargos mas
importantes de la monarquia al pintor napolitano. A través de Salomén se querian
manifestar simbdlicamente los valores de Carlos Il y proyectar al exterior, desde ese
espacio gubernamental, un mensaje propagandistico que favoreciera la débil imagen del

rey y apuntalara su inestable reinado.

Tras estudiar las historias de Saloman resulta evidente que Giordano supo aunar en ellas
las mas variadas referencias y estilos de otros pintores, pero siempre imprimiéndoles su
toque personal. En el Juicio de Salomén encontramos afinidades con obras de Tiziano,
Veronés, Ribera, Pietro da Cortona, Rubens e incluso de Velazquez. El napolitano supo
conjugar aqui el dinamismo y la teatralidad flamenca, la luminosidad y el colorido
veneciano y la monumentalidad y el decorativismo romano para ofrecer una gran
composicion barroca de puro movimiento, luminosa, rica y vibrante. De Rubens, ademas,
copid parcialmente, a través del grabado de Bolswert, su famosa obra Juicio de Salomén
(ca. 1617), lo que pone de manifiesto su maestria ya que, como buen pintor, no hace una
mera copia de la estampa, sino que interpreta con libertad el grabado del neerlandés.

Podemos afirmar que uno de los temas predilectos de la monarquia hispana tenia como
protagonista a la figura de Salomon. Las virtudes del rey hebreo, Sabiduria, Justicia y
Prudencia, se asimilan aqui a la figura de Carlos Il y gracias a ellas el debilitado rey se
convirtié en un héroe, en un espejo en el que mirarse. El napolitano encajo a la perfeccién
con los intereses de una monarquia que no solo buscaba en el arte un fin estético, sino
también propagandistico, cualidad que el gran duque de Toscana ya percibié antes de que
Giordano viniera a Espafa, refiriéndose a él como «pintor maravilloso, hecho por Dios
para satisfacer a los principes»®. El éxito de esta serie dio como resultado la realizacion
de copias en lienzo, cartdn y tapices, lo que deja claro que estamos ante uno de los grandes
ciclos del arte de Giordano. Estas copias fueron utilizadas por los Austrias y Borbones

para decorar distintos Reales Sitios, a los cuales transformo en espacios simbolicos.

% DE DOMINICI, B., Vite dei pittori, scultori ed architetti napoletani, Tomo Ill, Napoles, 1742, p. 406,
citado por HERMOSO CUESTA, M., Op. Cit. p. 283.
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Luca Giordano, una de las grandes figuras de la historia del arte espafiol y europeo, renovo
la pintura espafiola del siglo X VI, introduciendo en la tradicional Espafia del seicento las
formas vanguardistas del pleno barroco. Sus obras fueron un punto de inflexion en las
creaciones de su tiempo y su influencia en el arte espafiol posterior es también
indiscutible, influencia que se puede rastrear por toda la Peninsula hasta bien entrado el
siglo XVIII. Tuvo el reconocimiento de sus contemporaneos y el apoyo de sus comitentes,
ya que se acomodo con extraordinaria facilidad a las demandas de éstos, lo que se tradujo
en mas encargos a los que hizo frente gracias a su gran capacidad de trabajo y rapida

ejecucion.

Fue un maestro serio, trabajador infatigable, gran conocedor de la produccién de otros
artistas y con un permanente interés por aprender todo aquello que le permitiera madurar
artisticamente. Quiza se le pueda reprochar su excesiva preocupacion por conseguir
muchos encargos Yy, por tanto, mas ingresos, pero no se le puede calificar, como hizo el
academicismo ilustrado (por su “faprestismo” y eclecticismo), de pintor acelerado, facil
e incapaz, pues esa afirmacion distorsiona la imagen de un pintor cuidadoso, talentoso y

con una gran capacidad creativa.
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