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Todo parece vivo porque tiene alma en lo ejecutado.

Francisco de los Santos

En la serie de frescos que Luca Giordano realiz6 para Carlos II en El Escorial, el
pintor napolitano desplegd un conjunto de formas tipicamente italianas, sin otro
precedente en Espana que el propio Monasterio, y sin llegar a experimentar otras
influencias a su llegada a Madrid. Las distintas apreciaciones a su obra, indepen-
dientes de la historiografia italiana que, ya desde 1681, se habia hecho eco de su
fama tempranal, son un testimonio Gnico por su fidelidad y el conocimiento que
ofrecen sobre el artista, que al entrar al servicio directo del Rey hizo alarde de
todo su talento no solo pictorico, sino también mercantil y cortesano. El presen-
te analisis de las fuentes espafiolas, en el momento crucial de su estreno escuria-
lense, pretende arrojar nueva luz sobre el origen y motivaciéon de estos comenta-
rios, asi como esclarecer y hacer fructificar las distintas percepciones sobre el
caracter personal y artistico de Giordano.

Por orden de redaccién, la fuente mas temprana es la correspondencia entre
el Prior Talavera y Carlos II2, un documento sobre el nacimiento y desarrollo del
encargo, supervisado por el Superior de la comunidad, que debié coordinar el pro-
yecto bajo la impaciente mirada del Rey. En segundo lugar, la descripcion del Padre
Francisco de los Santos, quien nos transmite como cronista del Real Sitio la pri-
mera acogida oficial de la obra3.Y, por tltimo, la biografia dedicada a Giordano por
Antonio Palomino, consciente de la significacion del recién llegado como artista y
como cortesano, que se centrd en su posicion dentro del ambiente madrilefio#.

La relacién con clientes nobles espanoles formé parte de la biografia perso-
nal y artistica de Giordano desde sus precoces comienzos en el entorno de los
Virreyes en Nipoles>. Como sucedia tradicionalmente, durante el reinado de
Felipe IV se buscaron en el mercado internacional artistas capaces de realizar
decoraciones con la técnica del fresco en los diferentes Palacios del Rey®. La peti-

ci6n de mercedes a cambio de las cuales Giordano accedid finalmente a trasladar-
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Luca Giordano, 1693-1694, Béveda del Transito de la Virgen, Detalle del Luneto Norte, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid,
Patrimonio Nacional.
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se a Espana data de abril del afio 1690, cuando encontramos al Virrey Francisco
Benavides como Valedor?. La correspondencia nos revela la altisima estima que el
Rey tenia por Giordano y el cuidado desplegado en el proyecto de su llegada,
desde anos antes de que se concretara8. El Monarca le dedicé frases como «hallan-
dome con particular satisfaccién de su obrar y habilidad, deseando que reconoz-
ca mi gratitud para que contintie con mayor aliento»® tan solo cuarenta y siete dias
tras su instalacién en la Corte (3 de julio de 1692). Esta es una prueba de la fama
que le precedia y de la capacidad artistica y cortesana de Giordano, que sin haber
acometido atn su principal obligacion ni haber demostrado su mayor talento —la
pintura al fresco—, ya se habia hecho merecedor de las maximas atenciones. Es sim-
bolicamente fundamental, asimismo, que Carlos II distinguiera al que deseaba
tuera su Pintor de Camaral9, igual que su padre hizo con Velazquez, demostran-
do haber heredado el interés por los asuntos artisticos y percibir la importancia de
su autoridad mediante las empresas suntuarias!!. Conocedor de sus posibilidades,
el Rey se sirvié de Giordano como instrumento renovador en sus proyectos, que
confirieron a los espacios cortesanos un caracter de prestigioso esplendor, refuer-
zo de la imagen de la Monarquia ante quienes ya organizaban la sucesiéon extran-

jera del trono sin herederos de Espanal2.

LA CORRESPONDENCIA ENTRE EL REY Y EL PRIOR

La correspondencia entre Carlos II, a través de su Secretario personal Don
Eugenio Marban y Mallea, y el Prior de la congregacion jerénima de El Escorial,
conservada en el Archivo General de Palacio, contiene mas de 79 epistolas refe-
rentes a los frescos pintados por Giordano en la escalera del claustro principal y las
bovedas de la Basilica, redactadas para satisfacer el interés del Rey, un auténtico
admirador de todo lo que tuviera relaciéon con el Monasterio!3. Como decia su
propio Secretario: «la curiosidad de su majestad no quiere ignorar cosa alguna de
las que toca a esta Santa Casa»14. Su correspondiente, Fray Alonso de Talavera, fue
Catedratico de Teologia durante doce anos, ademas de Predicador Real, Visitador
de Castilla y por seis afios Prior escurialense (desde el 5 de mayo de 1690 hasta el
13 del mismo mes de 1696).

Giordano trabajé en El Escorial desde septiembre de 1692 hasta finales de
agosto de 1694, pintando de su mano once bdvedas, sin que sus ayudantes se ocu-
paran mas que de tareas secundarias, como preparar los colores, trasladar el dibu-
jo o aplicar los fondos de celajes. En los primeros ocho de los veintidés meses que
le llevé el trabajo, pint6 al «buen fresco» el techo sobre la gran escalera principal
con La Gloria de la Monarquia Hispanica,y el friso que recorre su base con la bata-
lla, asedio y rendicién de San Quintin, ademas de la fundacion del Monasterio por
Felipe II. En mayo de 1693 pas6 a la Basilica, donde con la misma técnica se
ocup6 de decorar las bovedas sobre los tramos cuadrados de las cuatro esquinas?!5.
A partir de finales de aquel afio, pint los dos extremos de la nave central: prime-

ro el que se encuentra sobre el presbiterio, y luego el que se halla frente al coro.
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Luca Giordano, Béveda de La Gloria de la Monarquia Hispanica, Detalle del retrato de Carlos II junto a Mariana de Neoburgo y Mariana de Austria,
Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.

Cinco meses después empezaba a trabajar sobre las bovedas que cubren los brazos
del crucero; y finalmente, en los altimos tres meses de actividad, realizé los frescos
sobre los dos transitos que dan acceso al coro de los monjes desde el Colegio y
desde el Convento. En cuanto a los temas, las dos primeras bovedas de la Basilica
se relacionaron con los altares de reliquias de las capillas que cubrian, dedicados,
respectivamente, a laVirgen y a San Jerénimo. Las bovedas de los extremos al oeste
de las naves laterales representan dos escenas de triunfo: el de la Iglesia Militante
y el de la Pureza Virginal. Ante el presbiterio, se situd el motivo del Tidnsito;y ante
el coro, el del Juicio Final. El extremo norte del crucero albergaba la pintura sobre
la victoria del pueblo de Israel contra los Amalecitas; y el sur, el Paso del Mar
Rojo. Las dos dltimas bovedas que pinto, flanqueando el coro, contenian, cada
una, cuatro hechos de la historia del Rey David (entrando desde el Convento) y
otros tantos episodios sobre el Rey Salomén (desde el Colegio).

No consta que se firmase contrato alguno para regular el cometido de
Giordano en Espafia, que simplemente cobraba como servidor de la Casa del
Rey!'6. En El Escorial tampoco se trazé un encargo global del proyecto; no exis-

tia un plan previo sobre en qué lugares se iba a intervenir, como se deduce del

16. V.Lled, «The painter and the di-
plomat: Luca Giordano and the viceroy,
count of Santisteban», en E. Cropper
(ed.), The diplomacy of art: artistic creation
and politics in Seicento Italy, Nuova Alfa,
Milan, 2000, pp. 121 y ss.
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examen de la correspondencia. Al no haberse redactado un programa iconografi-
co previo para la decoracion de la Basilica, el contenido de los frescos que se pro-
porcionaba a Giordano se elaboré segtin se desarrollaban los trabajos, reuniéndo-
se el Prior Talavera y el Padre Francisco de los Santos, a instancia del Rey, para
decidir los episodios que se representarian, que luego eran sometidos a la aproba-
cion del Monarcal?. La explicacion doctrinal de los temas elegidos casi puede
decirse que se realizd a posteriori, porque, como ya afirmé Ubeda de los Cobos!8,
la confianza del Prior fue asentandose en Giordano, hasta el punto de que pronto
se le permiti6 rodear los asuntos propuestos con las figuras y adornos que le fue-
ran mas propicios para la representacion pictorical®. Segin se desprende de dife-
rentes fragmentos de la correspondencia, no eran solo detalles decorativos o super-
fluos los que aportaba el pintor, sino los necesarios para el desarrollo del
argumento en si, aunque siempre estuviese «asistido con la inventiva y eleccidén»
de los temas20.

Esta correspondencia tan esclarecedora sobre la primera gran demostracion
de Giordano a las 6rdenes de Carlos II suministra al tiempo una cierta cantidad
de noticias sobre la significaciéon de El Escorial para el Rey, y sus preocupaciones
respecto a su decoracién. El Monarca supervisaba personalmente los trabajos,
dejando entrever alguna vez —cuando ordena que se tomen decisiones, «sin hacer
pie fijo de las ofertas de don Jordan»— que, debido a la trascendencia de la obra
escurialense, los intereses de los actores principales del proyecto entraban frecuen-
temente en conflicto. Por una parte, el pintor ansiaba consagrarse definitivamente
dentro de la tradiciéon de los grandes protectores de las artes que fueron los
Austrias; pero, en ocasiones, esa pretension debia someterse a la voluntad fiscaliza-
dora del Rey, en el monumento mas importante y simbdlico para la posteridad de
su dinastia. Una friccion que se saldé con la imposicion de Carlos II tuvo origen
en su deseo de que, una vez terminados los frescos de la escalera principal del
Convento, Giordano restaurara las pinturas contiguas, de época de Felipe I121. Esta
orden pudo alentar al ambicioso Luca a proponer después una transformaciéon en
el ornato del presbiterio, alegando la disonancia entre la Coronacion de Maria de
Cambiaso y la pintura que €l tenia encargo de realizar, con el tema del Tiansito
de la Virgen. Presentd su proyecto para desplegar una moderna composicion ilusio-
nista en la que ambos motivos marianos, pintados ex novo por ¢él, se fundirian por
detras del arco fajon que separa las dos bovedas. Esta idea fue admitida en un pri-
mer momento por el Prior Talavera y por el Maestro Mayor de Obras Reales, José
del Olmo, aunque opusieron algunas razones22; si bien estos frescos no gozaban
de una buena opinidén23, estaban protegidos por la exigencia de continuidad artis-
tica con la fundacién de la fabrica. El debate se mantuvo abierto a lo largo de seis
cartas cruzadas entre el Alcazar y El Escorial del 28 de septiembre al 9 de octu-
bre, zanjandose la cuestion con una tajante negativa del Monarca: «por ningin
caso se pique la coronacion de Luquetor2+.

Las noticias de los trabajos de El Escorial eran para el Monarca un motivo de
evasion, en un momento en que la situaciéon de extrema debilidad del Estado esca-

paba a su inhabil accién de gobierno.
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Luca Cambiaso, 1584, Béveda de La Coronaciéon de la Virgen, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.

Hase divertido su majestad de sus prolijos y penosos cuidados con la relacién que
V. R.* hace de los primores de Jordan, de que permita Nuestro Sehor goce por
mucho tiempo, con el gusto que le deseamos sus vasallos, sacindonos a todos del
cuidado en que nos tienen las violentas operaciones de franceses que ha tomado

Dios por instrumento para atribular y afligir a esta monarquia por nuestros pecados,

se lamentaba Alonso de Talavera, con una resignaciéon que pone de manifiesto el
contraste entre las preocupaciones dinasticas y cortesanas del Rey y la dramatica

situaciéon militar del reino, acosado por sus enemigos25.

LA DESCRIPCION DEL PADRE FRANCISCO DE LOS SANTOS

También encontramos reflejado el interés constante del Rey por este Real Sitio
de El Escorial en las crénicas elaboradas por el Padre Francisco de los Santos,
donde aparecen detalles sobre la vida cortesana en el Monasterio y las jornadas de
Carlos II. En su afan por vincularse a sus antepasados y disfrutar de la misma con-

sideraciéon que ellos, queria dar «tan religioso y catdlico ejemplo» que cuando

hacia alli jornada entraba a «ocupar la silla, que dejé sefialada el fundador en el 25. Ibidem, p. 284.
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coro»26, lo que nos muestra al Rey siempre consciente, en todos sus gestos, de su
posicidén como heredero de una tradicion espiritual27.

El jerénimo Francisco de los Santos profesé en San Lorenzo en 1635; fue
lector y Catedratico de Sagradas Escrituras en el Colegio Escurialense, asi como
Maestro de Capilla; ocupd el cargo de Prior de la congregacion por dos veces, la
ultima desde el 31 de octubre de 1697 hasta su muerte el 27 de mayo de 169928,
Su Descripcion contiene la explicacion doctrinal y la critica artistica de las pintu-
ras, por lo que perdura como transmisora de la percepcion y la lectura de sus con-
temporaneos2?. Se reconoce en ella un tono general laudatorio, propio de una
crénica para la posteridad de su orden, su Monasterio y la Corona, pero también

hay una admiracion sincera ante estas bovedas que
se representan pintadas como vivas: los personajes, de excelente planta, los campos,
las distancias, de agradable perspectiva; una vez miradas ceban el gusto para repetir

el verlas, siguiéndose al mirar, el admirar, y a la admiracion, el aplauso39.

Destaca en su discurso la precision del juicio que dedica a los frescos, demos-
trando un conocimiento exhaustivo de la doctrina que cimenta el programa y de
cada figura pintada: parece que habia encontrado en el sentido narrativo de Gior-
dano la expresion perfecta de la devocion del Monasterio. Valoraba esta decora-
cién no solo desde el punto de vista dogmatico, sino como obra de arte; y por ello
no puedo coincidir con quienes lo consideran «mas un tratado tedrico, biblico y
patristico, que plastico, formal y estético»31. Al formular su propia opinién sobre
la belleza de las pinturas, Santos escribe con una evidente sensibilidad critica y aun
poética:

Lo que se ve del cielo, y de la Gloria, suspende, eleva. Los coros de angeles alegran,
lo airoso de sus vuelos y movimientos entretiene. Las nubes parecidisimas, no diran

sino que son de verdad, y que lentamente se mueven con el suave impulso del

viento32,

En la Real Biblioteca de El Escorial se encuentra un manuscrito titulado De
las excelentes pinturas al fresco con que la Magd. Del Rey Ntro. Seior Carlos II que Dios
guarde ha mandado aumentar el adorno del RI. Monasterio de San Lorenzo del Escorial,
debido al Padre de los Santos33, encuadernado en una varia de documentos34, que
fue transcrito e incluido en su tesis doctoral por Dawson W. Carr en 198735, El
texto es una relaciéon de las pinturas ejecutadas por Giordano en el Monasterio,
copia en limpio de la primera redaccion que el jeronimo elaboré tras finalizarse
la decoracion de la Basilica, organizada de modo l6gico para quien pretendia
documentar la obra, es decir, en el orden de ejecucidn. El manuscrito no contie-
ne notas personales ni es un borrador, sino una version acabada poco después de
1695, realizada por un escribano cuyo pulso no temblaba tanto como la mano del
fraile que firma y dedica la obra a Su Majestad.

El cronista da comienzo a su escrito con una introduccién historica laudato-
ria en la que explica brevemente el motivo de la nueva ornamentaciéon del
Monasterio: la completa recuperacion del edificio tras los accidentes y destrozos
causados por el tiempo, para lo cual el Rey desea ir un paso mas alla de la exacta

reconstruccion, anadiendo la decoracion que faltaba. Carlos II, que tras el incendio
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Luca Giordano, 1694, Béveda de La Historia de David, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.
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de 1671 rehizo gran parte del edificio y no dejé constancia de su intervencién para
respetar la ilusion de permanencia del Monasterio, quiso poner su firma en la fabri-
ca, culminando la decoracion pictdrica de importantes lugares del conjunto. A con-
tinuacién, Santos describe los frescos de Giordano, comenzando por la escalera del
claustro y terminando por las bovedas de entrada al coro de la Basilica desde el
Colegio y el Convento. Las dos fuentes directas mas importantes que conservamos
sobre los trabajos de Giordano en el Monasterio, debidas a Santos y a Talavera, tie-
nen origenes diversos y siguen un esquema similar, pero no coincidente. El Prior
correspondiente del Rey baso sus opiniones en las manchas y dibujos que le pro-
porcionaba Giordano para la aprobacién real, y en su apreciacion directa del traba-
jo; mientras, el cronista jeronimo seguramente partié de sus propias notas sobre la
elaboracién del programa y las observaciones posteriores a la terminacién de los
frescos, posiblemente realizadas desde el andito que, sobre la cornisa continua, rodea
todo el perimetro de la Basilica por el arranque de las bovedas.

Este manuscrito difiere en puntos importantes de su adaptacién publicada.
En la cuarta y altima redaccion de la Descripcion breve del Monasterio De S. Lorenzo
El Real del Escorial (Madrid, 1698), Francisco de los Santos traza una descripcion
general de la obra, que pretendia poner de manifiesto la trascendencia del Palacio-
Monasterio, finalmente acabado con las adiciones del Pantedn, el altar de la
Sagrada Forma vy las pinturas de Giordano. Los frescos de la Basilica son referidos
a continuacién del capitulo dedicado al altar mayor (Discurso VIII), y la escalera
aparece resefiada junto con la arquitectura y decoracién del claustro de los mon-
jes (Discurso XII). Al incluir en la cuarta reedicién de la obra el contenido del
manuscrito, el cronista lo reordené para integrarlo con la descripcion de las obras
preexistentes en el Monasterio, tratando las pinturas segin la importancia del
emplazamiento de su boveda y procediendo de manera topografica, no cronol6-
gica. La publicaciéon de 1698 reaproveché la literalidad del texto original, aunque
no incluy6 la introduccién histérica ni el orden de realizacion del artista, para
poder enlazar la descripcion del fresco de Cambiaso sobre el presbiterio con la del
adyacente que pintd Giordano.

La Descripcién finalmente divulgada por Santos ponia en relaciéon los elemen-
tos mas excelsos de la decoracion de la Basilica entre si, por ejemplo, haciendo
depender el nuevo motivo completado en tiempos de Carlos II de los antiguos
frescos del presbiterio y los temas representados en las pinturas del retablo. Esta
concordancia venia dada a su vez por la actitud de Luca Giordano respecto a las
obras preexistentes en la Basilica: su experiencia, su sentido del decoro, su capaci-
dad técnica y la variedad de sus recursos expresivos, hacen de las diez bovedas que
pintd en la iglesia escurialense un muestrario de formas y géneros. Segun senala
Carr, las bovedas de la Basilica estan concebidas tematicamente por pares3©,y por
parejas se pintaron, una a continuacion de la otra. Su técnica de ejecucion se
muestra homogénea en toda la Basilica, pero su concepcion compositiva es signi-
ficativamente variada37,y por ello propongo para clasificarlas una agrupaciéon dis-
tinta —aunque complementaria— de la de Ferrari38, que basaré en los recursos

constructivos de las escenas.
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Luca Giordano, 1693, Béveda del Triunfo de la Pureza Virginal, Detalle del Carro conducido por La Inmaculada, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.

Los frescos de las dos bovedas sobre los altares de reliquias presentan una
estructura turbinosa muy italiana, como también las dos bovedas de los Triunfos.
Estas primeras cuatro obras conforman un conjunto homogéneo condicionado
por la escasa visibilidad de su emplazamiento, la pobre iluminacién, la misma
forma del pano de la boveda vaida y la independencia de obras pictoricas preexis-
tentes en el templo escurialense. Santos las considera en su totalidad inferiores al
resto de las pinturas3®, aunque también aprecia en ellas las mejores cualidades,
especialmente en las del extremo este, como «la galante disposicién», «los movi-
mientos muy naturales en el ministerio al que se aplican [las figuras]», que «no
hacen confusién, como dicen algunos, que en Triunfos semejantes, es inexcusable
la multitud, y el concurso; y mas cuando todo sirve a la celebridad»+0.

Las bovedas frente al presbiterio y junto al coro forman otra pareja caracte-
rizada por la categoria de su ubicacidn, su iluminacién mas abundante y homogé-
nea, la visibilidad absoluta, y un mismo trato en relaciéon con la arquitectura; pero,
sobre todo, ambos frescos se hallan condicionados por la presencia inmediata de
obras previas, con las que establecen complejas relaciones de mimetismo y emu-
lacién. Tanto la boveda que representa el Tiansito de la Virgen como la que contie-
ne el Juicio Final son fruto de una concepcion semejante. Fueron pintadas en quin-

to y sexto lugar, respectivamente, después de poner a prueba a Giordano con las

39. D. Carr, 1987, vol. I1, ap. I, p. 232
[op. cit. n. 8].

40. Ibidem, p. 246.
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41. Los dos artistas utilizan basicamen-

te azul de esmalte, con una tonalidad
final semejante en ambos frescos, pero
el estado de conservacion de la Corona-
cién de Cambiaso, producto de muchos
repintes, podria haber alterado este
aspecto. (Fuente: Departamento de

Restauracion de Patrimonio Nacional).

42. D. Carr, 1987, vol. I, ap. II, p. 257
[op. cit. n. 8].

43. El anlisis técnico de los frescos de
Giordano en la Basilica de El Escorial
ha permitido apreciar como el artista,
a pesar de la agilidad de su pintura,
cuidaba técnicamente sus acabados.
(Fuente: Departamento de Restaura-

cién de Patrimonio Nacional).

44. G. de Andrés, 1965, p. 258
[op. cit. n. 2].
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cuatro bovedas de las esquinas del templo, en definitiva subsidiarias en cuanto a
consideracion y visibilidad. La boveda del Tiansito se incluye en el conjunto tema-
tico de exaltaciéon mariana de la capilla mayor, como antecedente tematico de la
Asuncién de Zuccaro y la Coronacién de Cambiaso, que Santos propone como
ejemplo de coherencia doctrinal de los nuevos frescos de Carlos II con los pre-
existentes. Giordano opta por establecer una relacién de concordancia con la
Coronacion, repitiendo su forma de articular el espacio adaptindose a la arquitec-
tura de la vela de las ventanas. En esta boveda, Luca refrend su capacidad drama-
tica y la reemplazé por una composicion de figuras mas contenidas y estaticas,
emulando la distribucién de reyes, patriarcas y profetas de la estirpe de Maria de
la Coronacién, salvando la distancia de mas de cien afios que separan ambos estilos.
El uso del color también pretendia enlazar con el trabajo del genovés, ya que el
napolitano hizo coincidir los tonos utilizados en los mantos, copi6 las nervaduras
doradas, utilizé el mismo azul como protagonista del fondo, algo mas intenso que
el aplicado en las cuatro bovedas anteriores#!. El resplandor divino que rodea el
grupo de la Trinidad con Maria en la Coronacion de 1584 parece penetrar en la
composicion barroca, resolviendo asi la cuestion suscitada en la correspondencia

de Talavera sobre la solucién de su disonancia, de manera que
esta pintura no tiene pincelada que no sea con acierto, y el efecto que hace el ver
este Transito junto con la Asuncion que est en el retablo, y la Coronacién en la altu-

ra, es de maravillosa armonia y suspension®2.

Giordano se empled a fondo en el acabado de esta pintura, tratando de
demostrar su superioridad técnica frente al trazo unitario y estatico de Cambiaso.
El caracter competitivo del maestro napolitano y su orgullo artistico afloraron por
la comparacién tan inmediata con los frescos manieristas, pareciéndole necesario
retocar sus propias obras, usando colores a la cal o temple de huevo+3, incluso ya

habiéndose cuarteado la superficie a la que regresaba una y otra vez:
el sibado lo gastd en remirar la obra del presbiterio, [...] mostrindose sumamente
celoso de que quedase esta obra con toda perfeccion; y no sé si con algin estudio

de que sobresalga en comparacioén con la inmediata de Luqueto

como observa el Prior Talavera en la carta de fecha 27 de enero de 1693, cuando da
parte de la conclusion de esta boveda del primer tramo frente al presbiterio, asegu-
rando que era lo mejor que habia pintado Giordano hasta el momento#4.

Sien el extremo oriental de la nave mayor Luca habia hecho lo posible por
coordinar su pintura con la obra manierista, evitando los excesos emocionales y
armonizando la gama de color, en la boveda del Juicio Final, en el tramo de la nave
central frente al coro de los monjes, su objetivo fue sin duda superar La Gloria
pintada por Cambiaso, empleando sin restricciones sus recursos dramaticos en
radical contraste con la rigida composicion del genovés. La estructura de la esce-
na es compleja, forzada por el punto de vista del observador desde el suelo, y
movid a Giordano a emplear enérgicos escorzos, perfectamente logrados. Asi lo
revela una carta del Prior Talavera fechada el 27 de enero de 1694: «subido Luca
a los pontones para trabajar el viernes 22 de enero e insatisfecho con el resultado

de un escorzo, lo repitié6 a mano alzada tomandolo del natural, tras pedir a uno
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Luca Giordano, 1693-1694, Béveda del Transito de la Virgen, Detalle de la Muerte de la Virgen, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid,
Patrimonio Nacional.

de sus ayudantes que se desnudase de cintura para arriba, sirviéndole de modelo
a pie de obra»*5. Gracias a este exacto manejo del dibujo en perspectiva y a la
organizacion en planos de luz, la narracién se desarrolla en un espacio infinito
que comienza justo sobre nosotros y se abre libremente hacia arriba. EI motivo
de la llamada a las almas del Ultimo Dia, un momento de nuevo precedente al
tema desarrollado en el coro, estd planteado de un modo audaz y original, aun-
que no eluda ciertas referencias miguelangelescas, como el estudio anatémico y
la monumentalidad de los desnudos de la parte baja, todo «expresado con tal
valentia que al verla los mas diestros italianos en el arte, no se duda, tendran
mucho que alabar»#¢. En primer plano, Giordano retomo el esquema de las bove-
das de la Coronacion y el Transito, utilizando las velas de las ventanas y la cornisa
fingida sobre ellas para repartir la gran variedad de figuras atin vacilantes en la
oscuridad, los cuerpos a medio salir de las tumbas, los esqueletos. Primeramente,
aplicé un fondo claro como base luminosa de toda la composicidn, y después afia-
dié los grupos de figuras en colores intensos y tintas oscuras, conformando los
planos mas cercanos al espectador. Esta técnica habitual del pintor se torné aqui
mas rica y compleja, ya que fue adaptada al tema escatoldgico, ensombreciendo
el conjunto mediante luces contrastadas. A medida que las formas se adentran en

la profundidad de la pintura, su plasticidad se desvanece en tonos malvas, dorados,

45. Ibidem, p. 256 [op. cit. n. 2].

46. D. Carr, 1987, vol. I1, ap. I1, p. 260
[op. cit. n. 8].
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47. Ibidem, p.256.

48. Ibidem, p. 262.
49. Ibidem, p. 265.
50. Ibidem, p. 268.

51. G.de Andrés, 1965, p. 241
[op. cit. n. 2].

52. E de los Santos, 1698, f. 40v
[op. cit. n. 3].

53. I. Gutiérrez Pastor, «Luca
Giordano en Espana», Reales Sitios,
nam. 154, Madrid, 2002, p. 27.

54. E de los Santos, 1698, f. 41v
[op. cit. n. 3].

55. G. de Andrés, 1965, p. 244
[op. cit. n. 2].

56. O. Ferrari, 1966, p. 147 [op. cit.
n. 38].

57. Véase J. L. Sancho, «lanus Rex.
“Otra cara” de Carlos II y del Palacio
Real de Aranjuez: Morelli y Giordano
en el despacho antiguo del Rey»,
Reales Sitios, ntm. 154, Madrid, 2002,
pp. 34-45.

nubes luminosas y celajes, segiin van acercandose a Cristo, bafiado por la luz irreal
de un nimbo circular, que se contrapone al cubo de Herrera pintado por
Cambiaso a los pies de su Trinidad, en el coro: «a la verdad —corrobora Santos—,
en la disposicidn de este Tribunal divino regio, severo y tremendo se cifra lo mejor
de esta pintura»7.

Las bévedas que cubren los extremos norte y sur del brazo del crucero for-
man otra pareja, que tiene en comun la iluminacién mas intensa, un trato idénti-
co de los elementos arquitectonicos, la adicion de pinturas independientes en los
testeros flanqueando las ventanas de la base, el mayor desarrollo narrativo del asun-
to, y la independencia formal y de contenido frente a los frescos manieristas.
Gracias a esta relativa autonomia, Giordano pudo dedicar los complicados espa-
cios rectangulares a desplegar sus espléndidas dotes pictdricas para recrear la pro-
tundidad y componer masas de figuras mediante el uso del color en planos, sobre
todo en el extremo norte, donde todo estd «verdaderamente alegre, diferenciado
y vistoso»*8, y pintando innumerables escorzos en la parte sur, «que tiene particu-

lar genio este artifice para estas representaciones militares»#°. Asi quedaron
estas historias [...] con rara viveza. Los personajes de excelente planta, los campos,
las distancias de agradable perspectiva: una vez miradas, ceban el gusto para repetir

el verlas, siguiéndose al mirar, el admirar>9.

Tanto en el manuscrito como en la cuarta edicidon de la Descripcién de
Francisco de los Santos, las bovedas que cubren los accesos al coro de los monjes
desde el Colegio y desde el Convento fueron descritas aparte y relegadas al final.
El pintor habia querido acometer su decoraciéon nada mas terminar las primeras
cuatro bovedas de las esquinas del templo, pero el Rey, el Prior Talavera y el
Maestro Mayor de Obras determinaron que para no estorbar la celebracion de la
Semana Santa de 1694, no debia comenzarse a trabajar en los pasos al coro.
Aunque sus patronos no juzgaban estos espacios de mucha relevancia, Giordano
insistié en su importante papel en relacidén con las obras ya existentes en esa parte
de la Basilica, no solo La Gloria de Cambiaso, sino también las suyas propias, el
Triunfo de la Iglesia Militante, junto al lugar que ocuparia la béveda con los temas
de Salomén, y el Triunfo de la Pureza Virginal, junto al acceso decorado con los te-
mas del Rey David5!. La posibilidad de ser admiradas de cerca, no solo por los
colegiales y los monjes que participaban en los oficios, sino ademas por las perso-
nas reales que utilizaban este acceso para asistir a algunas celebraciones y festivi-
dades52, pudo impulsar al artista napolitano a mostrar en esta fase final de la
empresa una nueva variante de su forma de hacer, distinta del resto de sus traba-
jos de El Escorial53; un estilo influido por Tiziano, segin Francisco de los
Santos54. Inicid su disefio con gran antelaciéon>3, a finales de septiembre de 1693,
y cuando finalmente pudo dedicarse a él, en julio de 1694, ejecutd composicio-
nes de una claridad dorada y colorida, en la que las figuras recuperan los matices
y el modo de composicion «monumental» mas propios de una tela al 6leo; una
técnica que utiliz6 también en varios cuadros que retoman motivos escurialen-
ses>6. Esta maniera se afirmo en la decoracion del despacho antiguo del Rey en

Aranjuez, donde aparece Carlos II personificando al dios Jano57, como el estilo
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Luca Giordano, 1694, Béveda de El Juicio Final, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.
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58. E de los Santos, 1698, f. 42r
[op. cit. n. 3].

59. EJ. Campos y Fernandez de
Sevilla, «La pintura al fresco de Lucas
Jordan en el monasterio de El Esco-
riab, en Id. (ed.), El Monasterio de

El Escorial y la pintura. Actas del sim-
posio, Instituto Escurialense de Inves-
tigaciones Historicas y Artisticas, San
Lorenzo de El Escorial, 2001, p. 75.

60. E de los Santos, 1698, f. 37r
[op. cit. n. 3].

61. E.Leuschner, «Picturing Rubens
picturing. Some observations on
Giordano’s “Allegory of Peace” of the
Prado», Gazette des Beaux-Arts, tomo
129, ntims.1540-1541, 1997, p. 199.

62. A.Palomino, 1988, p. 500 [op. cit.
n. 4], sitda su nacimiento en «los anos
de 1628», aunque Giordano naci6 el
18 de octubre de 1634.

63. A.E.Pérez Sanchez, «La huella
de Luca Giordano en la pintura espa-
nola», en Id. (com.), Luca Giordano y
Espana, Cat. Expo., Patrimonio Na-
cional, Madrid, 2002, p. 59; A. Ubeda
de los Cobos, 2008, p. 51, ndm. 118
[op. cit. n. 5]: «La relacién entre ambos,
mas alld de los testimonios aportados
por el espafol, se confirma con el
acuerdo del cabildo de Granada de
1702, para que conjuntamente pinta-
ran la capula de la capilla mayor de la

catedral con una “pintura de gloria”».
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caracteristico del «Giordano espafol». Santos nos transmite su admiracion por este
bello epilogo de los trabajos escurialenses de Giordano: «<son menores que las refe-
ridas [bovedas de la Basilica] en la montea y capacidad, mas a beneficio del pin-
cel, se puede decir que las exceden»; y destaca «la eleccion de las tintas» y la «varie-
dad de los coloridos» como caracteristicas formales de las pinturas en las que Luca
«dio a ver lo mas lucido del Arte»58.

Francisco de los Santos se refiere al napolitano a lo largo de su Descripcion
con la denominacién de «artifice», un término general que a la vista de su admi-
racioén por su trabajo no tiene el sentido peyorativo que algin autor ha querido
ver532. Queda patente su aprecio en la alambicada defensa que hace del artista, con
motivo de los reproches que le dedicaron por el excesivo vacio dejado en el techo
del primer tramo de la nave en el lado del Evangelio, en el conjunto de la
Inmaculada Concepcidn, al no haber situado cantidad suficiente de estrellas ro-
deando a laVirgen. Santos excusa al pintor explicando que, segtin las Escrituras y
su interpretacidon por San Agustin, «la expulsiéon del dragdn se llevo tras de si la
tercera parte de las estrellas», ahora de menos en el Cielo, y termina: «no fue esca-
sez de pincel, sino estudio, como se reconocerd en las demais pinturas»©0.
Giordano queda asi caracterizado por el cronista como un competente maestro
del arte barroco y un intérprete solvente de los detalles doctrinales contenidos en

los temas desarrollados.

LA BIOGRAFIA DE PALOMINO

En la semblanza dedicada a Giordano en el Parnaso pintoresco y Laureado (1724), su
autor considera que el napolitano era un pintor «mds practico que tedrico», pero
su «facilidad» —segtin la informacion del propio artista— habria sido adiestrada en
sus comienzos por el estudio de José de Ribera y Pietro da Cortona, siendo este
ultimo maestro de Luca en la pintura al fresco®!. La admiracioén se fundaba en la
instruida sensibilidad de un compafiero de profesion, segiin prueba que describa
su «habilidad y practica tan universal» que «no se han visto jamas en un artifice,
con tan buena gracia y fresca manera», como caracteristicas diferenciadoras de las
obras de Cambiaso preexistentes en la Basilica, que no merecen comentario algu-
no por parte de Palomino.

Aunque equivoque la fecha de nacimiento de Luca Giordano®2, el tratadista
cordobés tuvo amplia oportunidad de conocerlo e incluso de estudiarlo bien, y
por ello es la principal fuente genérica sobre la experiencia del napolitano en
Espana. Ambos se relacionaron en la Corte como Pintores del Rey, y Giordano
influyé poderosamente en la obra de Palomino®3. Esta relaciéon de confianza y
camaraderia entre ambos qued6 inmortalizada en el retrato del maestro napolita-
no junto al artista espafol, representados tras la figura de Felipe II en la escena de
la colocacidn de la primera piedra, en el friso de la escalera del Convento. El hom-
bre representado por Giordano junto a su autorretrato guarda un gran parecido

con el grabado de EI Museo Pictorico y Escala éptica, que recoge la efigie de
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Luca Giordano, 1694, Béveda de la Victoria contra los Amalecitas, Detalle, Bastlica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.

Palomino; pero el fresco capta sus facciones de un modo mas minucioso, con un
modelado naturalista y cercano®+. El tratamiento sincero e informal de la imagen
apunta al caricter personal del retrato, a pesar del solemne contexto en el que se
inserta. Si admitimos que se trata de un guifo amistoso, comprenderemos el silen-
cio de Palomino sobre este retrato, del que no quiso alardear. Se trataria de la pri-
mera vez que Giordano realizara durante su pertenencia a la Corte de Carlos II
un autorretrato con un acompafante, pero no la tltima, como puede comprobar-
se en la ventana fingida en un extremo de la boveda de la Sacristia de la Catedral
de Toledo, donde también aparece un retrato suyo de similares caracteristicas téc-
nicas, flanqueado también por personas de su circulo mas privado: un servidor y
un muchacho moreno que podria ser su hijo Nicola, muerto en Espana.

El pintor y tratadista frecuentd al napolitano desde su misma llegada a
Madrid, inicialmente con la misién de informar al Rey. Asi, fue enviado a El
Escorial a finales de septiembre o principios de octubre de 1692, cuando pintaba
la escalera del claustro, con la tarea de juzgar la calidad de Giordano como fres-
quista, lo cual hasta entonces solo se habia intuido en Espafia a través de sus lien-

zos65. Se ha interpretado el seguimiento de Giordano como desconfianza ante lo

64. Esta apreciacion originalmente
se debe a la restauradora Ana Morras
Ruiz-Falco, jefa de proyecto de la
restauracion de la escalera.

65. A.Palomino, 1988, p. 504
[op. cit. n. 4].
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Luca Giordano, 1694, Béveda de La Historia de Salomén, Detalle del Suetio de Salomén, Bastlica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.

66. O. Ferrari, 1966, tomo I, p. 137
[op. cit. n. 38].

67. A excepcion hecha del propio na-
rrador, informante del Rey (A. Palomi-
no, 1988, p. 502 [op. cit. n. 4]).

68. La fuente se refiere a Enrique
Javier Wiser «El Cojo», un astuto per-
sonaje del circulo de Mariana de
Neoburgo (Duque de Maura, Vida y
reinado de Carlos II, Aguilar, Madrid,
1990, p. 430).

novedoso de su pintura®6, aunque, tal vez, el sentimiento seria mas de curiosidad
e impaciencia, pues no cabe que se recelase de la capacidad de un artista tan bien
conocido en Espafia y tan tenazmente atraido a la Corte. La vigilancia sobre el
napolitano puede que pareciera oportuna debido al caricter del pintor, tempera-
mental e independiente, y también a su edad: tenia 58 anos cuando comenzé a
trabajar en El Escorial. Palomino menciona en su relato biografico la orden de
Carlos II prohibiendo acudir a verle pintar para no molestarlo®7, probablemente
a peticién del propio Giordano.Teniendo en cuenta la acusada autoconsciencia del
artista, y que su mayor activo para ganarse el favor del Rey y su circulo consistia
en la sofisticada técnica que atesoraba, fruto de una enorme experiencia y practi-
camente inédita en Espana, se comprende que el italiano prefiriese no ser estudia-
do por los demas artistas de la Corte, potenciales competidores suyos. Por otro
lado, el testimonio de un incisivo observador del circulo de la Reina afirma que
Giordano, por lo avanzado de su edad, estaba perdiendo vista en un momento de
maxima demanda de sus capacidades en Palacio, y el pintor hacia lo posible por
ocultarlo®8.

Palomino es el primero en publicar un dato importante sobre la formaciéon
de Giordano: su hipotético paso por el taller de Pietro da Cortona (que deberia
haber acaecido en su segundo viaje a Roma, cuando se realizaba en el Palacio
Pamphiljj el fresco de La Apoteosis de Eneas, 1651-1654) donde habria aprendido
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Luca Giordano, 1692, Béveda de La Encarnacion del Verbo, Detalle de La Sibila Pérsica, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.
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no solo la técnica al fresco, sino también «la belleza y buen gusto» que, segin
Palomino, pueden reconocerse en el ciclo escurialense como deudores de
Berretini®®. La primera fuente biogrifica espafiola de Giordano le caracteriza
como un trabajador ambicioso y amante del dinero, algo jactancioso de su caudal,
que traia de Italia una posicién socioeconémica muy superior a la de cualquier
artista contemporaneo en la Corte de Carlos II. Su concepcion practica de la pro-
fesion le llevd a conseguir posicidn y riqueza para él y sus descendientes, honores
y ganancias que recopila Palomino en el libro II de su Tedrica de la Pintura. De esta
biografia no se desprende que el Rey de Espafa hiciera caballero a Giordano,
como afirma Bernardo de Dominici al confundir el nombramiento como Jefe de
los Pintores Reales —recibiendo la llave del taller de Palacio el 10 de agosto de
1694—, con un supuesto titulo de cavaliere della chiave d’oro79; aunque Palomino si
describe su comportamiento como perfectamente adaptado al proceder cortesano
y sus servidumbres: «<Hacla diferentes pinturas para algunos particulares, que se las
pagaban, y muy bien, y para regalar a algunos sujetos que habia menester gratos,
para sus intereses»” 1.

La precisa y documentada descripcién de los frescos de El Escorial que apa-
rece en el Parnaso plante6 dudas sobre su papel en la confeccidon del complejo
programa iconografico representado en las diez bévedas del templo; polémica
cuestion, originada por Palomino y Cean, que ha perdurado incluso en la histo-
riografia reciente”2. Una de las razones por las que se ha supuesto que Palomino
trabajo en el desarrollo de los motivos de la decoracidn escurialense se basa en una
anécdota protagonizada por ¢l mismo73 sobre su asistencia al pintor, precisamen-
te en una de las habilidades mas celebradas del napolitano, su rara capacidad narra-
tiva74, ensalzada por el bidgrafo hasta el punto de calificarle de «Herodoto del pin-
cel»75. Considerando el contenido del propio relato, junto con el hecho de que
Palomino no aparezca ni una sola vez mencionado en la correspondencia sobre el
desarrollo del encargo escurialense, y que en el Museo Pictérico no se encuentren
noticias adicionales sobre el programa, debié de tratarse de una aportacién cir-
cunstancial y no de una contribucién estable. Su cercania a Giordano hubo de ser
grande, aunque muy dificilmente colaboraria con ¢l de un modo constante, por
mas que su extensa preparacion filologica y en materia de Teologia pudieran
haberle capacitado para ello76. El minucioso conocimiento del tema de los fres-
cos que exhibe Palomino se debe en parte a la observacién propia, pero sobre todo
al uso de la mas detallada fuente documental que conservamos sobre la iconogra-
fia de las pinturas de la Basilica: la descripcion de Francisco de los Santos. Con
toda probabilidad el texto concreto que utilizé para su propia obra fue el manus-
crito de la Real Biblioteca con la relacién original de Santos, que extract6 en la
biografia de Giordano, aunque conservando su orden caracteristico y varias expre-
siones literales”7.

Seguin revela la documentaciéon del Archivo General de Palacio, mientras
duraron los trabajos, Carlos II y su Corte hicieron dos jornadas al Real Sitio de
San Lorenzo con el presumible objetivo de ver la obra de su nuevo pintor: una

a finales de septiembre de 1692, ya comenzado el fresco sobre la escalera; y otra a
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Luca Giordano, 1692, Friso bajo la béveda de la escalera del Convento, Detalle del Autorretrato de Luca Giordano junto a un personaje identificado como Antonio
Palomino. Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.

principios de junio de 1693, en la que apenas podria verse terminada la primera
boveda de la Basilica78. Palomino nos informa de su presencia en la primera jor-
nada, y pudo ser entonces cuando tomo nota —ya fuera mentalmente o por escri-
to— de como se desarrollaba el trabajo, pues su descripcidon del mismo (aparecida
en 1724) es original y presenta primero el contenido del friso de la base, antes de
pasar a la boveda79. Al término del encargo escurialense de Giordano en septiem-
bre de 1694, Francisco de los Santos realiz6 la descripcion de las nuevas pinturas,
de la cual el manuscrito de la Biblioteca del Monasterio es una copia a limpio89;
el hecho de estar dedicada a Carlos II por propia mano de Santos hace suponer
que pudo tratarse de una versién dirigida al Rey para conmemorar y agradecer su
implicacién en la campana decorativa (como sugiere el tono laudatorio e histori-
co de la introduccidn), y perseguia la aprobacién del Monarca ante su futura
publicacién. Con toda seguridad el manuscrito nunca dejé el Monasterio ni llegod
a manos del Rey, pues de lo contrario se hallaria actualmente en el Palacio Real;

solo tiene sentido que Palomino lo conociera y lo consultase gracias al contacto

78. Las fuentes citan otros proyectos
de jornada, pero la documentacién en
el Archivo General de Palacio sola-
mente arroja datos sobre dos jornadas
escurialenses entre 1692 y 1695.

79. Los analisis técnicos efectuados
con motivo de la reciente restauracion
muestran largos rastros de pintura, gotas
caidas sobre el friso al pintarse o reto-
carse abundantemente al seco las partes
superiores de la béveda. Queda abierta
a mi juicio, la posibilidad de que Palo-
mino viera la escalera mas terminada
por la parte del friso que por la boveda,
lo cual explica que describa primero la
parte que mds acabada pudo observar.
(Fuente: Departamento de Restaura-

ci6én de Patrimonio Nacional).

80. BRME, Ms. J-11-3, ff. 224-239
[op. cit. n. 33].
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con Santos, que se lo habria proporcionado antes de su ediciéon en 1698. Por tanto,
el escritor cordobés podria haber comenzado ya en 1692, cuando vigilaba para el
Rey el trabajo de Giordano, a tomar buena nota de cdmo se habia pintado la esca-
lera, para incluirlo en una hipotética obra tedrica o biografica; pero si Antonio
Palomino extractd el manuscrito escurialense (en el que sin lugar a dudas basa su
relato sobre la Basilica de El Escorial) fue porque por esos anos (1695-1698) pre-
paraba su Museo Pictérico, o por lo menos la parte del Parnaso.

Las principales opiniones directas sobre la extraordinaria madurez del napo-
litano invitan a reconsiderar tanto su obra en la Basilica —proponiendo una relec-
tura formal de las bovedas— como el origen de los propios textos que hablan de
ella. La correspondencia entre el Rey y Talavera proporciona noticias concretas
que caracterizan intimamente a Giordano, un maestro audaz y ambicioso de ofi-
cio impecable, cuya intervencién programatica crece a medida que se asienta la
confianza del Rey y de Talavera y prosperan las muestras de su talento. El Prior
nos ofrece una cumplida relacién del modo de trabajar de Giordano y de la exce-
lencia de sus resultados, pero la valoraciéon estética de mayor calado se debe al
Padre Francisco de los Santos, una de las aportaciones fundamentales de la critica
artistica del periodo, con una precision de juicio y una sensibilidad propias de un
observador cultivado, por ejemplo: «muéstrase [Giordano en la escalera] un gran
imitador de Rafael, del Tiziano, de Tintoretto, de Acorezo [Correggio]»81. Por mas
que utilice los lugares comunes propios de la época, Santos desarrolla un auténti-
co analisis formal y metddico, de origen personal, filtrado por la emulacion de su
antecesor, el Padre José de Siglienza, y el contacto directo con Diego Velazquez.

Tanto el cronista como el Prior fueron hombres doctos capaces de elaborar
un complejo programa iconografico a la altura de la dignidad del lugar; pero,
como dice Palomino, hacia falta, ademas de las letras, la inteligencia de la pintu-
rad2. A pesar de ello, fue Giordano y no Palomino quien diseii6 los motivos para
representarlos tan decorosa como espectacularmente en la superficie de las bove-
das. El papel de Antonio Palomino como informador designado por el Rey, amigo
personal, discipulo y bidgrafo de Luca, queda consolidado por las pruebas graficas
(gracias a haber identificado su retrato junto al de Giordano), y las nuevas consi-
deraciones sobre la redacciéon de su Museo Pictorico, en cuya génesis el contacto con
el maestro napolitano tuvo significativa importancia.

Estos frescos escurialenses son la maxima realizacidon del virtuosismo técnico y
la capacidad narrativa que encumbraron a Giordano, aqui ostensibles en su mejor
expresion gracias a los grandes recursos y a la autonomia de que disfrut6 en la Corte
hispana. La fortuna historiografica de esta obra ha sido escasa en relacion a la mag-
nitud del proyecto y al éxito que supuso su terminacién para Carlos II, cuya enver-
gadura le asegurd un lugar de honor como mecenas de las artes junto al resto de su
Dinastia. Solamente las fuentes contemporineas que aqui hemos analizado han
podido al fin revelarnos el empenio de Luca Giordano al servicio del Rey, lo versa-
til de su técnica y la tenacidad de su acabado, la ausencia de pintores colaboradores
en su tarea y el impulso de su orgullo para salir victorioso de la comparaciéon con

las venerables decoraciones ordenadas por el venerado fundador del Monasterio.
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Luca Giordano, 1694, Béveda de El Paso del Mar Rojo, Basilica del Real Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, Madrid, Patrimonio Nacional.
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