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ue en 1937, en plena Guerra Civil espafiola, cuando salié a la luz el cuadro que aqui estudiamos, San

Francisco en oracion ante el Crucificado, de El Greco [fig. 1], que después de permanecer practicamente

oculto durante tres siglos y medio en un convento de clausura, fue rescatado del olvido y la destruccién.
Trataremos en este articulo de seguir los pasos de esta pintura desde que saliera de manos de El Greco,
pasando por los avatares sufridos en una situacion tan convulsa como es una guerra, hasta que, finalmente,
fue adquirida por el Museo de Bellas Artes de Bilbao, donde puede ser actualmente contemplada. Explica-
remos por qué esta espléndida version de San Francisco, autdgrafa y firmada por el pintor, hubo de arrastrar
décadas de incomprension y desprestigio, con una inmerecida fama como obra deteriorada y repintada, que
durd hasta finales de los afios noventa del pasado siglo, si bien pocos investigadores habian puesto en duda
la autenticidad de la pieza.

Para lograr una vision integral y comprender la obra en profundidad, se ha abordado su estudio de una forma
inédita, esto es, aunando aspectos histéricos, estilisticos y técnicos desde una perspectiva cientifica. En
cuanto a la metodologia, ademas de una investigacion documental, se ha llevado a cabo un estudio analiti-
co mediante una completa serie de pruebas. No se han perdido de vista las investigaciones mas recientes
y, especialmente, de pinturas directamente relacionadas con ésta, como son las versiones sobre el mismo
asunto conservadas en colecciones pblicas y privadas. Puede decirse que, hasta la fecha, este trabajo es
la aproximacién mas completa a la obra. Finalmente, otro de nuestros objetivos ha sido encontrar en ella,
a través de la reconstruccion del proceso de ejecucion, rasgos estilisticos y técnicos del autor extensivos a
su produccion de madurez.

Un cuadro rescatado del descrédito

De todos los santos penitentes representados por El Greco —|la Magdalena, San Pedro o San Jerénimo—, es
San Francisco de Asis (Asfs, Italia, 1182-1226), canonizado por Gregorio IX en 1228, el que ocupa un lugar
preferente en la abundante iconografia del pintor, por tratarse de un santo relacionado con las ideas de
penitencia y arrepentimiento, muy acordes con una Espafia contrarreformista de arraigadas convicciones
religiosas. Nos informan de la enorme difusién que alcanzé su representacion los hechos de que del taller



1. El Greco (Doménikos Theotoképoulos) (1541-1614)
San Francisco en oracién ante el Crucificado, c. 1585
Oleo sobre lienzo. 105,5 x 86,5 cm
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de El Greco salieran aproximadamente un centenar de versiones y que sus modelos fueran copiados y repe-
tidos durante todo el siglo XVII. Excepto un primer San Francisco recibiendo los estigmas, de una coleccion
particular, pintado en ltalia entre 1570y 1572, el resto se produjo en su estudio, una vez instalado en Toledo,
durante un periodo de tiempo que abarca méas de treinta afios. Siempre lo representd como un hombre joven,
de aspecto austero, que, embargado a veces por la emocidn, reza, medita o recibe los estigmas.

El pintor y tratadista sevillano Francisco Pacheco (1564-1664), aunque criticaba duramente al autor por su
manera de pintar —«[...] jquién creera que Dominico Greco traxese sus pinturas muchas veces a la mano,
y las retocase una y otra vez, para dexar los colores distintos y desunidos y dar aquellos crueles borrones
para afectar valentia?»—', elogiaba, sin embargo, su forma de representar al santo: «Cierto que si Antonio
Mohedano [1563-1626] hubiera seguido estas sefias [hace una descripcion de la manera mas conveniente de
representar al santo] que, a mi ver, fuera el mejor pintor deste Santo que se hubiera conocido en este tiempo;
pero dexaremos esta gloria a Dominico Greco, porque se conformé mejor con lo que dice la historia; [...] lo
vistié, asperamente, de xerga basta como recoleto [...]»2. Asimismo mencionaba cémo algunos santos, que
oraban ante el Crucificado, quedaban conmovidos ante su presencia: «San Bernardo y San Francisco, con
otros muchos Santos, ya se sabe la devocion y ardor de espiritu que muchas veces concibieron dentro de su
animo, viendo la imagen de Cristo Crucificado»®.

Entre todas las representaciones que se conservan del santo, la de mayor éxito fue la del modelo que nos
ocupa, del que nos han llegado unas veinte versiones entre autégrafas, de taller y de seguidores. De to-
das ellas, el San Francisco en oracién ante el Crucificado del Museo de Bellas Artes de Bilbao es una de
las mds afortunadas. En esta innovadora composicion El Greco muestra la austera silueta de San Francis-
co postrada ante el crucifijo y recortada sobre la oscuridad de la cueva (en 1224, dos afios antes de su
muerte, se habia retirado a una situada en el monte Alvernia, a unos 160 kilémetros al norte de Asis, para
hacer penitencia*). Estd retratado de cuerpo entero y en posicion de tres cuartos, con la cabeza de perfil y el
rostro demacrado, en el que la barba poco poblada, la mandibula marcada v la lividez de la piel ofrecen un
aspecto fantasmagérico. El fondo oscuro es iluminado por la luz que entra a través de una abertura que deja
ver un nuboso cielo azul. En el dngulo opuesto una rama de hiedra, simbolo de Cristo, de la salvacién, parece
animar la composicion por su cromatismo. Mdas o menos de este modo lo describe su bidgrafo contempora-
neo, Tomas de Celano:

San Francisco era pequefio de talla, tenfa el rostro alargado, la frente sin arrugas y algin tanto elevada, hori-
zontales las cejas v la tez morena. Sus ojos, medianos y negros, irradiaban una sencilla y franca mirada; su nariz
era regular, recta y fina; la barba, rala y negra, como sus cabellos; poco carnosos y pequefios los labios, y la voz
vehemente, dulce, clara y sonora; el cuello, delgado; los hombros rectos y cortos los brazos; las manos, finas, con
los dedos largos y las ufias salientes; las piernas, delgadas; los pies pequefios y blanda la piel.

Viste el tosco habito sujeto con la cuerda de tres nudos, simbolo de los tres votos de la orden franciscana, y
cruza las manos sobre el pecho, aln sin los estigmas que recibi6 en la cueva a imagen y semejanza de Jesu-

Pacheco 1990, p. 483.

Ibid., p. 698.

Ibid., p. 259.

«La cueva, en si misma considerada, como expresién de un mundo subterraneo, cercano al de los muertos, lleva un sentido de renuncia, de
tumba voluntaria, de muerte del sentido, de noche oscura del alma, por emplear la expresién de San Juan de la Cruz, en la cual se produce una
repentina claridad [...]. La noche, es decir, la tiniebla de los fondos de los ascetas del Greco, de Tristan, de Ribera, de Murillo, es la noche de
los sentidos, la renuncia, la penitencia». Géllego 1984, p. 243.

5 Tomas de Celano. Vida primera de San Francisco, 1228, cap. 83. Citado en Gratien de Paris 1932, p. 29. Reproducido en http://www.
franciscanos.org/sfa/gratiend.htm [consulta: 11/11/2013].
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2. Inventario, tasacién y venta de los bienes familiares del primer Conde de los Arcos, 1632-1639
Archivo del Instituto de Valencia de Don Juan, Madrid
Mss. 26-V-24, fol. 13v

cristo. A diferencia de las otras versiones posteriores consideradas también autdgrafas, en las que la figura
tiende a alargarse, esta representado con mayor naturalismo. Por toda compafiia tiene un crucifijo apoyado
en una calavera y un breviario, colocados sobre una roca a modo de altar improvisado y que conforman una
magnifica naturaleza muerta.

El lienzo procede del convento de las carmelitas descalzas de Cuerva (Toledo), fundado en 1585 por dofia
Aldonza Nifio de Guevara (Toledo, ¢. 1532-Cuerva, Toledo, 1604), con quien parece estar relacionado. Dofia
Aldonza, que junto a su marido Garcilaso (o Garci Lasso) de la Vega y Guzméan posefa el sefiorio de la villa,
habia gastado parte de su fortuna entre los afios 1565 y 1572 en las obras de ampliacion y reforma de la
iglesia de Santiago Ap6stol, aneja al convento®. No es extrafia, por tanto, la presencia de este cuadro en
la localidad toledana, con la que la familia tenia una estrecha vinculacién y donde ostentaba propiedades
ademas de las de Toledo, Batres o Madrid. Asimismo, varios de sus miembros fueron clientes de El Greco,
como la propia Aldonza —practicamente coetdnea—y su hijo Pedro Lasso de la Vega Nifio y Guzman (Toledo,
1559-1637), primer conde de Arcos y sefior de Batres y Cuerva. Entre todos lograron reunir una excelente
coleccion de obras del pintor, tal y como consta en los inventarios de la familia.

Por ello, y con toda légica, se ha venido considerando tradicionalmente que el lienzo de San Francisco
procedia de esta ilustre familia, y en un intento por demostrarlo se han consultado diversos documentos
relacionados con ella’. No obstante, se ha encontrado una tnica mencidn al cuadro en el inventario de los

6 Cuando dofia Aldonza enviudo, se retir6 al convento de las jerénimas de San Pablo, en Toledo, donde tenian la capilla funeraria familiar
que posteriormente fue trasladada a Cuerva. A partir de la fundacidn de su convento en 1585, se retir¢ alli hasta su muerte. Véase Rios de
Balmaseda 1998, p. 20, y también la contribucién de José Alvarez Lopera en Atenas 2007, p. 383. Notese que en los diversos documentos
manuscritos de la época consultados, el apellido Lasso aparece escrito indistintamente con una y dos eses. Aqui se ha optado por |a doble ese,
tal y como se lee en la mayor parte de los documentos y como firmaban los miembros de la familia.

7 Fundacion y Dotacién de la capilla de las Santas reliquias de la Villa de Cuerva (Toledo), 1615. Madrid, Archivo del Instituto de Valencia de Don
Juan, sign. 26-1-9; Coleccion de documentos referentes a D. Rodrigo Nifio y Lasso Conde de Afover, fallecido en 1620, estando precedido de
una relacién de documentos que se contienen en este libro, 1620. Madrid, Archivo del Instituto de Valencia de Don Juan; Carta de testamento
y dltima voluntad de dofia Mariana de Mendoza condesa de los Arcos mujer de don Pedro Laso de la Vega Nifio Guzman, conde de los Arcos,
1626. Madrid, AHPM, Archivo Histérico de Protocolos, protocolo n.° 2345; Inventario, tasacion y almoneda de los bienes de Luis Lasso de la
Vega realizado por su padre Pedro Laso de la Vega Nifio Guzman a su muerte en 1632, 1632. Madrid, AHPM, Archivo Histérico de Protocolos,
protocolo n.° 6167.



bienes de Pedro Lasso de la Vega, dictado en Madrid el 15 de abril de 16328, Entre la larguisima relacién
de objetos de todo tipo que se enumeran de un modo particularmente minucioso, se citan distintos lotes
de pinturas, y entre ellos varios grecos repartidos en las diversas residencias familiares. El folio 13v, con el
namero 6 al margen, se encabeza de la siguiente manera:

En la Villa de Madrid a 15 de abril de 1632 afios. El Padre fray Juan Bautista [corresponde a la personalidad del
pintor Juan Bautista Maino], de la Orden de Santo Domingo taso las pinturas siguientes

Primeramente quarenta cuadros de los Infantes de Lara hechos en Flandes, tasados en quatrocientos reales cada
uno

-Una imagen de san Francisco del Dominico tasada en treinta ducados
-Otra imagen de san Pedro de mano del mismo en doscientos reales®.

Resulta de interés la anotacion que figura en el margen izquierdo [fig. 2], en la que aparecen citados varios
cuadros:

Vendidas estas dos pinturas del Dominico en 380 reales de vellon.

Mas adelante se cita una larga relacién de obras, entre las que figuran otras de El Greco, algunas de espe-
cial relevancia'.

En esta tasacion el «San Francisco del Dominico» se valora en 30 ducados, cantidad nada despreciable, y se
menciona que fue vendida junto con la imagen de San Pedro, pagadndose por ambas 380 reales de vellén. Sin
embargo, no se ha conseguido ir mas alld de lo que apuntara Balbina M. Caviré en su articulo «Los grecos
de don Pedro Laso de la Vega», publicado en 1985'. En su opinion, es dificil saber si la «imagen del San
Francisco del Dominico» citada en el inventario es 0 no la que aqui se estudia.

Pero lo que resulta enigmético es que, si el cuadro figura en el inventario de 1632 de Pedro Lasso como
«tasado y vendido», pueda tratarse del mismo que procede de Cuerva. No se puede descartar que la mencio-
nada «imagen de san Francisco del Dominico» sea una pintura distinta y que fuera la misma dofia Aldonza
quien encargara directamente al pintor el lienzo que aqui se estudia para destinarlo a su convento recién
fundado en 1585, fecha a partir de la cual se recluyé en él hasta su muerte en 1604. Si fuera éste el caso,
no tendria por qué figurar el cuadro en los inventarios, y atin yendo mas alla en la conjetura que se plantea,
y puesto que es una de las versiones mas tempranas de este modelo, encajaria perfectamente el afio 1585
con la posible fecha de ejecucion de la obra propuesta por algunos investigadores. Pero tanto si es el San
Francisco mencionado en el inventario de Pedro Lasso de la Vega' como si procede de un encargo directo

8 Inventario, tasacion y venta de los bienes familiares del primer Conde de los Arcos, don Pedro Laso de la Vega, 1632-1639. Madrid, Archivo del
Instituto de Valencia de Don Juan, mss. 26-V-24.

9 Ibid., fol. 13v.

10 Los cuadros de El Greco se mencionan en los siguientes folios: fol. 13v, «Una pintura grande de Laucon [Laocoonte] del Dominico en sesenta
ducados; fol. 14v, se cita el impresionante retrato del cardenal e inquisidor general, hermano de dofia Aldonza, pintado por El Greco entre
1600y 1601, y conservado en el Metropolitan Museum of Art de New York; fol. 31, «pedaco de Toledo» o Vista de Toledo conservado también
en el Metropolitan Museum of Art de Nueva York y vendido por las condesas de Afiover y Castafieda al marchante parisino Paul Durand-Ruel
en 1907 procedente del Palacio de Ofiate en Madrid; «Monasterio de la Gran Caméldula» o Alegoria de la orden de los camaldulenses, del que
Pedro Lasso posefa dos versiones, una conservada en el Instituto de Valencia de Don Juan y la otra en el Colegio del Patriarca de Valencia;
fol. 31r, «la Virgen de la Leche»; fol. 32v, «un cuadro de San Lucas Evangelista de mano de Dominico Greco; fol. 35v, «uno de un mozo
encendiendo una vela vale cien reales», que podria tratarse del popular tema del Sopldn, si bien no menciona que sea de mano de El Greco.

11 Caviré 1985.

12 En la relacién de pinturas del inventario de Luis Lasso de la Vega (Toledo, 1597-1632), tercer conde de Afiover e hijo de Pedro Lasso de la Vega,
se cita también «Otro [cuadro] de San Francisco [tasado] en veinte ducados», pero sin referirse al autor. Inventario y Tasacidn de los bienes del
Conde de Afiover Don Luis Lasso de la Vega, escribano Francisco Suarez, A.H.PM., 6167, fol. 391, Madrid, 1632.



de dofia Aldonza, la cuestion es que permanecid practicamente oculto al piblico en el convento de clausura
de las carmelitas descalzas de Cuerva durante siglos.

Hasta el 14 de julio de 1920 no volvemos a tener noticias de la obra. Con esa fecha la Direccién General de
Bellas Artes escribe a la Academia adjuntando la solicitud de la priora del convento para que, como 6rgano
consultivo del Estado en materia de bellas artes, informe sobre la conveniencia de que «sea adquirido por
el Estado un cuadro del Greco representando a San Francisco de Asis en la cantidad de ciento veinte y
cinco mil ptas»'®. Pero llegd el 10 de octubre del afio siguiente y alin no se habia trasladado a Cuerva nin-
guna comision para hacer el pertinente informe alegando dificultades econdmicas para realizar el viaje: «no
existiendo en el Presupuesto crédito aplicable al caso»™. Pasé otro afio y el 23 de octubre de 1922, puesto
que el informe seguia sin llegar, el Ministerio instaba de nuevo a la Academia para que lo enviara. Y ain
tuvieron que pasar otros dos afios para que por fin el 21 de enero de 1924 fuera redactado un informe por los
académicos José Garnelo y Luis Menéndez Pidal, que formaron la mision que se trasladé a Cuerva «gracias
a la bondad de su compaiiero Sr Conde de Casal, que generosamente les proporcioné medios de realizar
comoda y rapidamente el dificil viaje». Después de afios de espera, el dictamen de ambos académicos dehi6
de resultar decepcionante para las religiosas, ya que si bien afirmaban que «El cuadro por todo lo expuesto
es de autenticidad innegable y de valor positivo», concluian diciendo que «teniendo en cuenta el nimero de
obras extraordinarias que atesora nuestra Pinacoteca Nacional de este mismo artista, no creen en suma los
que firman este informe sea de gran empefio el recomendar la adquisicion por el Estado de dicho cuadro».
Ademas, rebajaron su valor respecto a la anterior tasacion, quedando en 65.000 pesetas™.

Este importante documento conservado en la Academia contiene ademas algo que reviste especial impor-
tancia para este estudio y que aclara un punto importante. Se trata del parrafo que los académicos dedican
a la conservacion de la obra y que viene a confirmar un hecho al que se hard referencia mas adelante. Dice
lo siguiente:

Mide la tela un metro cinco centimetros por 0,95 v esta en buen estado de conservacion, integro en todas sus
partes moldura y bastidor como saliera de manos y del estudio del artista [...]'.

El 30 de enero de 1924, pacos dias después de realizado el informe por los académicos, la Direccién General de
Bellas Artes remite una carta dirigida al presidente del Patronato del Museo Nacional del Prado para que con-
sidere la conveniencia de quedarse con el lienzo. La respuesta no se hizo esperar. Apenas transcurrido un mes,
el 26 de febrero, la direccion del museo envia una carta manuscrita al jefe encargado de la Direccién General
de Bellas Artes en la que alega como pretexto para no adquirirlo lo que ya habian apuntado los académicos:

que existiendo en esta Pinacoteca 23 cuadros de Dominico Theotocopuli, el Greco, no le interesa grandemente la
adquisicion, con destino a ella, del "San Francisco de rodillas ante un crucifijo’ propiedad del Convento de religio-
sas carmelitas de Cuerva (Toledo), cuya adquisicion por el Estado solicita su R. M. Priora y tasa en sesenta y cinco
mil pesetas la R. A. de Bellas Artes de San Fernando'.

Y llegada la Guerra Civil a partir de la sublevacion militar del 18 de julio de 1936, se desatd desde los
primeros momentos una oleada de repulsa hacia los estamentos eclesiasticos que desemboc6 en graves

13 Archivo-Biblioteca de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, ARABASF, sign. 5-1-2. Agradezco a Esperanza Navarrete Martinez,
archivera, el envio de tan importante documentacion.

14 1Ibid., sign. 5-5-1.

15 Ibid., sign. 5-5-1.

16 Ibid., sign. 5-5-1. Los académicos, probablemente por error, dan al lienzo una anchura 8,5 centimetros mayor de lo que en realidad es, 85
centimetros, como se puede comprobar en los bordes laterales de la tela sin pintar.

17 Carta del 26 de febrero de 1924 de la direccién del Museo Nacional del Prado al jefe encargado de la Direccion General de Bellas Artes. C-17-
2-924.



revueltas populares. La quema y el saqueo de iglesias y conventos en la zona republicana acarrearon
destrozos y pérdidas de importantes piezas del patrimonio histérico artistico. Ante este panorama, el
gobierno republicano tomé con urgencia una serie de medidas destinadas a la salvaguarda de los bienes
muebles e inmuebles y cred por decreto la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico el 23 de
julio de 1936, tan solo cinco dias después de estallar la guerra. El traslado de las obras de arte a lugares
seguros para evitar su destruccion fue uno de sus objetivos primordiales.

Ni el convento ni la iglesia de Cuerva se libraron de esta furia incontrolada en los primeros dias de la guerra,
en los que el primero fue saqueado y préacticamente destruido. Desde el 22 de julio de 1936 las dieciocho
religiosas que lo ocupaban comenzaron a ser hostigadas por algunos habitantes de la villa hasta que re-
cibieron la orden de abandonarlo. Es oportuno citar aqui un escueto escrito sobre la historia del convento
redactado por religiosas de su comunidad, que tuvieron la gentileza de entregarnos durante la visita al mis-
mo en octubre de 2010. En él una de ellas describe los draméticos hechos que se sucedieron en el convento
durante la contienda:

muy al vivo narra una de las protagonistas en su cuaderno manuscrito [...]. El convento e Iglesia fueron profanados
y saqueados totalmente [...]. En el convento entraban a robar todos los que querfan [...]. En la pared medianera
con la Parroquia habian hecho paso y, por alli, entraban y salian con su presa. [...] con lo que no les interesaba
hicieron el gran basurero en la huerta. Alli desaparecieron la biblioteca y el archivo, que constituia una verdadera
riqueza. En la busqueda de tesoros, habian derribado techos y paredes, sin respetar ni la sepultura de nuestra
fundadora Dofa Aldonza'.

Tal y como se relata, al quedar practicamente destruidos la biblioteca y el archivo, ambos de gran valor
artistico y documental, de existir alli alguna informacién sobre el cuadro de El Greco, ésta se perdi6.

Ante los hechos, y para evitar mayores destrozos, la Junta de Incautacién, en su politica de proteccién del
patrimonio en la provincia de Toledo, envid a Cuerva el 28 de febrero de 1937 a Thomas Malonyay'®, en-
cargado de recoger los objetos méas valiosos. En un documento impreso completado de su pufio v letra, el
Acta de incautacion de las obras recagidas en Cuerva, Malonyay cita las doce piezas incautadas, entre ellas
el cuadro de El Greco, que figura con el nimero 11y que se describe asi: «San Francisco, lienzo en estado
muy lamentable, arrugado. Atribuido al Greco»?. Por esta frase se desprende el alarmante estado de con-
servacién en que se encontraba, con diversos dobleces; de ahi que estuviera «arrugado» y probablemente
desprovisto de su marco y bastidor. La pintura fue trasladada y depositada por Malonyay en el Museo del
Prado, donde se restauré?'.

A través de la importante documentacion conservada en la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando
mencionada con anterioridad y obtenida recientemente, se confirma el hecho de que el lienzo se encontraba
en perfectas condiciones; «como saliera de manos y del estudio del artista», segn escriben en su informe
los académicos que lo vieron en Cuerva en 1924. Esto indica que se deteriord durante la guerra y no resulta

18 Monasterio de carmelitas descalzas de Nuestra Sefiora de la Encarnacidn de la Villa de Cuerva (Toledo), s.f., p. 6. Vease también Rivera 1995,
p. 599.

19 Sobre la labor realizada por Thomas Malonyay para la Junta de Incautacién y Proteccidn del Tesoro Artistico, véase Alvarez Lopera 2008,
reproducido en http://revistas.ucm.es/index.php/ANHA/article/view/ANA0808120535A/31017 [consulta: 10/03/2011]. Véanse también
Alvarez Lopera 1982, val. I, pp. 98y 100; Argerich/Ara 2009, p. 223.

20 Acta de incautacidn de los obras recogidas en Cuerva, Toledo. Junta de Incautacién y Proteccion del Patrimonio Artistico, 28 de febrero de
1937. Madrid, Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, Ministerio de Cultura. En la relacién que figura en el acta se menciona también la
tabla de La Sagrada Familia de Jan Gossart.

21 Sudirector en funciones, Francisco Javier Sdnchez Cantén, cita el cuadro de El Greco en una nota de su memoria junto con otras obras no
pertenecientes al Prado pero que habian sido restauradas en el museo madrilefio: «[...] San Francisco del Greco procedente de Cuerva», en
«El Museo del Prado, desde el 18 de julio de 1.936 hasta el 28 de marzo de 1.938», Memoria de Sanchez Cantdn, Archivo MNP, C. 1423, leg.
11.283, exp. 5, fol. 22, nota 1.
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dificil imaginar que, al quedar el convento abandonado y semidestruido, fuera objeto de la barbarie de cual-
quier desaprensivo que arremetiera contra él y ocasionara los dafios a la pintura.

En 1939, finalizada la Guerra Civil, el cuadro fue ofrecido de nuevo por la priora del convento y esta vez
con mayor éxito. El motivo de la venta era ain mas comprensible: la comunidad, que se habia dispersado,
buscaba medios para reconstruir el convento y poder regresar a é12. Consideraron que el mejor medio de
afrontar los gastos de la reconstruccion era desprenderse del cuadro de El Greco, que en esta ocasion no iba
solo sino con La Sagrada Familia de Jan Gossart®. En resumen, dos obras maestras donadas generosamente
siglos atras por los Lasso de la Vega para enriquecer los dos edificios de Cuerva tan vinculados a ellos, el
convento y la aneja iglesia de Santiago Ap6stol. El destinatario de tan tentadora oferta fue el Museo de
Bellas Artes de Bilbao, en cuya acta del 11 de octubre de 1939 se mencionan las obras por primera vez?.
Los tramites para su adquisicion se desarrollaron con rapidez, ya que la operacion quedd resuelta el 2 de
diciembre de 1939 mediante el abono de 125.000 pesetas a la superiora del convento®.

Como el cuadro de San Francisco de El Greco no terminaba de Ilegar al museo bilbaino mientras que la tabla
de Gossart ya lo habia hecho?, el entonces director, Manuel Losada, comenzd a dar muestras de impa-
ciencia, tal y como se deduce de la correspondencia mantenida con Crescencio de Gardeazabal, secretario
particular del ministro de Justicia. Este, a su vez, remiti6 una carta a Losada fechada en Madrid el 20 de
enero de 1940, en la que le comunicaba que se preocupaba sin descanso para que el cuadro de El Greco
fuera embalado y remitido a Bilbao. El 1 de marzo le escribia de nuevo para informarle de que el camién
habia salido de Madrid ese mismo dia a las 6 de la mafiana con la obra®.

Con la presencia de esta obra en la coleccion del Museo de Bellas Artes de Bilbao, secomplementaba la
representacion del gran pintor cretense al sumarse a otra espléndida pintura, La Anunciacion (c. 1596-1600),
que formaba parte de la coleccién desde su adquisicion en 1920%.

Interesa analizar a continuacion de dénde procede la inmerecida fama del cuadro como «destrozado y re-
pintado» que hubo de arrastrar durante décadas. Para ello retornaremos hasta el periodo de la Guerra Civil
espafiola. Los cuadros de El Greco recogidos en la provincia de Toledo en plena contienda, entre los que se
incluye este San Francisco, fueron utilizados para organizar una especie de batalla propagandistica entre

22 Segun la investigadora Antonia Rios de Balmaseda, parte de la comunidad se refugid en el convento de carmelitas descalzas de Bergara
(Gipuzkoa) y después en el de Durango (Bizkaia). No pudieron regresar al convento de Cuerva hasta 1945.

23 Con respecto a esta obra de Gossart, véase Ainsworth/Sanchez-Lassa 2012.

24 Los cuadros fueron ofertados por la priora del convento de Cuerva en 1939, segin consta en el servicio de Documentacion del Museo del
Prado. «Recibos de devoluciones a instituciones y particulares de cuadros depositados en el Museo por el Servicio de Defensa del Patrimonio
Artistico Nacional. 1939-1940», referencia de Archivo Caja 93, expediente 2.

25 «ofrecimiento de varias obras de arte [...] de una obra del Greco y una tabla de Escuela Flamenca propiedad de la Comunidad de Religiosas
Carmelitas del Convento de La Cuerva (Toledo), obras hoy expuestas en el Museo del Prado de Madrid». Acta correspondiente al 11 de octubre
de 1939, p. 69. Libro de Actas, Museo de Bellas Artes de Bilbao, 21 de agosto de 1923-24 de enero de 1947.

26 En el acta figura el pago de la siguiente manera: «A la R? M. Teresa Valenciaga por un cuadro del Greco y otro de Gossart 125.000 [pesetas]».
Museo de Bellas Artes de Bilbao. Cuenta de ingresos y Gastos del afio 1939, 2 de diciembre, apartado de «Adquisiciones y Restauraciones».
Para profundizar en el tema de la venta de las dos obras y los tramites para su adquisicion, véase Ainsworth/Sanchez-Lassa 2012.

27 «[...]la tabla de Jan Gossart que ha sido traida en mano por el Sr. Losada, fue examinada con sumo agrado por los presentes, mientras que el
cuadro de el Greco ha quedado en Madrid esperando el embalage adecuado para ser traido por la agencia de Transportes Espafia, habiendo
sido ya satisfecha la prima del seguro correspondiente». Acta correspondiente al 7 de febrero de 1940, p. 73. Libro de Actas, Museo de Bellas
Artes de Bilbao, 21 de agosto de 1923-24 de enero de 1947.

28 Carta de Crescencio Gardeazabal a Manuel Losada, 20 de enero de 1940, D 1427.

29 «Alfin, Macarrén ha embalado y la Agencia Espafia se ha hecho cargo del cuadro del Greco, que acaso a estas horas esté ya en Bilbao, pues
el camién ha salido a las 6 de la mafiana de hoy. [...] nunca ha estado un cuadro tan custodiado como éste. Vd sabe que dia y noche vigilaban
a la puerta de su morada ministerial dos guardias, fusil en mano». Carta de Crescencio Gardeazébal a Manuel Losada, 1 de marzo de 1940, D.
1431. Se desconoce qué peligros podia correr el cuadro para que permaneciera vigilado dia y noche a punta de fusil en el ministerio.

30 Sobre este cuadro, véase Bilbao/Madrid 1997.
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3. Fotografias del San Francisco del Museo de Bellas Artes de Bilbao durante el proceso de restauracion publicadas en el folleto
Nuevo descubrimiento del Greco, febrero de 1938

ambos bandos, el republicano y el nacionalista, que se acusaban mutuamente del maltrato que habia reci-
bido el patrimonio cultural y destacaban los trabajos que realizaban unos y otros para protegerlo®. Y preci-
samente con esa finalidad, para dar a conocer su labor como protector del patrimonio, el bando republicano
publicd en febrero de 1938 el folleto titulado Nuevo descubrimiento del Greco, en cuyo primer parrafo se lee:

Siete Grecos de primera calidad ha recogido la Junta Delegada de Madrid en el espacio de un ano: uno en Cuerva;
otro en Daimiel; cinco en lllescas.

De todos ellos muestra el folleto imagenes durante el proceso de restauracion, concretamente de la limpie-

za de las obras, que resultan bastantes llamativas. Del San Francisco de Cuerva publica dos fotografias, en
una de ellas con los estucos que cubren las faltas de pintura y en cuyo pie se lee: «Estado en que aparecio al
ser recogido por la Junta». A la derecha de esta imagen se ve otra con la restauracion practicamente finali-
zada y el siguiente pie de foto: «Estado actual después de su casi total restauracion» [fig. 3]. En cuanto a |a
primera fotografia no debia de ser ése el aspecto que realmente presentaba el cuadro cuando fue recogido
por la Junta en Cuerva, puesto que la imagen no muestra el lienzo con pliegues o «arrugado», tal y como
Malonyay mencionaba en su acta. Mas bien se aprecia plano, incluso en los bordes que lo unian al bastidor,
ya reentelado, con la limpieza realizada, los estucos aplicados en las pérdidas de pintura y preparado para
la reintegracion, es decir, en pleno proceso de restauracion cuando se encontraba depositado en el Museo
del Prado en octubre de 1937. El texto del folleto hace referencia al cuadro con el siguiente comentario:

El San Francisco de Cuerva, no por ser obra de la época primera, deja de tener importancia capital en esta ex-
periencia feliz del descubrimiento del Greco; antes bien, completa el caso. Asf como los Grecos de Daimiel y de

31 Para profundizar en el tema, véase Alvarez Lopera 1982; también Alvarez Lopera 1990 [online, consulta: 21/07/2010).
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llescas son brillantes, a base de un cromatismo fulgurador, este San Francisco de Cuerva de que hablamos, esta
gjecutado en gama apagadisima, de lirica intimidad, que podriamos llamar «silenciosa». No por eso es menos
rico de color y de matices, ni menos digna de admirar y comprobar la sutileza cromatica. Pero imposible verla y
comprobarla si no aparece el lienzo, como ahora, en plena juventud de colorido®.

A su vez, el bando nacionalista quiso responder a este folleto utilizando otro cuadro de El Greco, el Retrato
del Cardenal Tavera, encontrado por sus tropas en estado lamentable cuando entraron en el Hospital Tavera
de Toledo, destrozado a cuchilladas y con la cabeza recortada. Pero no llegaron a tiempo de publicarlo por
finalizar la guerra antes de concluir la restauracion®.

El 23 de agosto de 1938 el diario londinense The Times publicaba el articulo «The treasures of Spain. Pre-
servation and repair. Rescue from the war. El corresponsal del periédico en Madrid mencionaba que habfa
transcurrido casi un afio desde la visita a Espafia de Sir Frederic G. Kenyon, ex director del British Museum,
acompafiado por James G. Mann, conservador de la Wallace Collection, que habfan sido invitados por el
gobierno republicano espafiol, acusado de no cuidar debidamente el patrimonio artistico, para mostrales in
situ la proteccion dada a las obras®. Mencionaba el periodista que desde entonces poco mas se sabia del
destino de las pinturas. Bajo el epigrafe «The people’s Grecos», después de referirse a los grecos de Illescas,
escribia sobre el San Francisco de Cuerva: «The San Francisco was in a shocking state of neglect» (EI San
Francisco estaba en un terrible estado de abandono). Las dos fotografias que ilustraban el articulo parecen
ser las mismas que habfa publicado el folleto republicano seis meses antes, obtenidas, probablemente, a
través del Museo del Prado. Pero la que corresponde al cuadro estucado ofrece en el diario londinense un
aspecto deplorable. Es posible, tal y como sugiere Alvarez Lopera, que la fotografa fuera retocada intencio-
nadamente para maximizar los dafios, a lo que habria que sumar la muy escasa calidad de la imagen, lo cual
se puede apreciar también en la otra, en la que se supone que el cuadro esta ya restaurado [fig. 4]. Com-
parten pie de foto: «The San Francisco from Cuerva before and after cleaning and restoration. The painting
is in the early style of El Greco» (EI San Francisco de Cuerva antes y después de la limpieza y restauracion.
La pintura es del estilo temprano de El Greco). A escasos dias de este articulo, el 3y el 4 de septiembre de
1938, aparecieron en el mismo diario sendos articulos ponderando la labor de las autoridades republicanas.

Terminada la guerra, el cuadro salié por primera vez a la luz en todo su esplendor al formar parte de una
exposicion organizada a partir del 6 de julio de 1939 en las salas del Museo del Prado con «pinturas per-
tenecientes a iglesias y museos de varias localidades de Espafia» que habfan sido restauradas por los
profesionales del museo®. El San Francisco figuraba asi en el catdlogo que Sanchez Cantén prepard para
la ocasion: «San Francisco en meditacion, Convento de Carmelitas de Cuerva (Toledo). Firmado. Obra de la
primera época toledana»®.

A partir de entonces esta obra de El Greco comenz6 a ser conacida a nivel nacional e internacional. Chris-
tian Zervos fue uno de los primeros investigadores extranjeros que se apresurd a publicarla en 1939 en su
libro Les oeuvres du Greco en Espagne®, en el que figura un capitulo titulado «Obras del Greco encontradas

32 Nuevo descubrimiento del Greco, Junta Delegada del Tesoro Artistico, Talleres Blass, C. 0., Madrid, febrero de 1938. Véanse pp. 1,3,6y 7.
Las fotografias se conservan en el Archivo General del IPCE.

33 Alvarez Lopera 1990.

34 Sobre este particular, véase Visita e informe de los técnicos de arte Frederic Kenyon ex-director del British Museum y James G. Mann,
conservador de la Wallace Collection sobre el tesoro artistico de Madrid y Valencia, Valencia : [Junta Central del Tesoro Artistico], 1937
(Valencia : Tip. Moderna), http://bibliotecadigital.jcyl.es/i18n/consulta/registro.cmd?id=12855 [consulta: 19/08/2013).

35 Estas pinturas venian a suplir de alguna manera la ausencia de «cientocincuenta obras capitales de las salas de nuestro Museo», segin
palabras de Sénchez Cantdn. Eran las obras maestras del Museo del Prado que se encontraban expuestas en Ginebra y no regresaron a Madrid
hasta el 9 de septiembre de 1939. Véase Madrid 1939, p. Ill.

36 Ibid., pp. 10-11, lam. XXI. El cuadro estuvo expuesto en la sala XI.

37 Zervos 1939.
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4. «The treasures of Spain. Preservation and repair. Rescue from the war», articulo publicado en The Times, Londres, 23 de agosto de 1938

durante la guerra civil»®. En él reproduce una imagen del cuadro restaurado con el siguiente pie de foto: «S.
Francisco ante el crucifijo. Encontrado en Cuerva. He visto de una manera muy precipitada este cuadro como
para dar por cierta su autenticidad». Es decir, Zervos se pronunciaba con cautela sobre el cuadro®.

En cuanto a los investigadores espafioles fueron varios los que definieron la obra como de gran calidad,
entre ellos Manuel Gémez-Moreno, quien en 1943 la consideraba «Quiza el mejor ejemplar de esta compo-
sicion [...] sufrié grandes deterioros con la guerra»®®; o José Gudiol, quien en 1982 |a destacaba como version
autégrafa y decia: «El rostro de este San Francisco es impresionante por el dibujo de base, pero, sobre
todo, por la factura»*'. Pero lamentablemente, y a pesar de la evidente calidad de la versién de Bilbao, no
juzgaron el cuadro con la misma prudencia otros especialistas en El Greco y fomentaron injustificadamente
la fama del lienzo como obra mal conservada y repintada, dando lugar, en la década de 1950, al inicio de
una leyenda negra que la perjudicé notablemente. Es el caso de los dos investigadores alemanes, Halldor
Soehner* y Hubert Falkner von Sonnenburg, cuyas opiniones fueron valoradas por posteriores especialistas
durante décadas. Soehner, asesorado por Sonnenburg, historiador de arte y restaurador del Doerner Institut
de Munich, escribié en 1956 que otros investigadores no habian tenido en cuenta el estado en que se encon-
traba la obra y opinaba tras su anélisis que se trataba de un «modelo de restauracion total» y que «la mayor
parte del cuadro esta repintado hasta tal punto que solamente nos quedan algunos fragmentos de alrededor
de cinco centimetros cuadrados de pintura original, entre ellos, la firma del Greco. [...] con los pocos restos
que quedan de pintura original no se puede reconocer el personal estilo del Greco»®. En la nota 74 de su

38 «Oeuvres du Greco trouvées pendant la guerre civile, Ibid.

39 «S. Frangois devant le crucifix. Trouvé a Cuerva. J'ai vu trop rapidement ce tableau pour donner sur son authenticité un avis certain», Ibid.,
p. 219,

40 Goémez Moreno 1943, p. 120.

41 Gudiol 1982, p. 152.

42 Soéehner 1956. Agradezco a Dietlind Kubein su apoyo para la traduccion de este articulo.
43 Ibid., p. 56.
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articulo cita literalmente las palabras de Sonnenburg: «La forma en que se restaurd el lienzo, gravemente
deteriorado, se acerca a una falsificacion». Pero lo que no deja de sorprender es que a los expertos ojos de
Sonnenburg «escapara» el estado real del lienzo, lo cual resulta paradéjico, cuando él mismo era consciente
de que hacia falta algo mas que un simple examen visual para emitir una opinion rigurosa: «[...] para precisar
todo esto habré que valerse de medios fisicos (cuarzo y Réntgen)»*, es decir, ultravioletas y rayos X, los dos
tipos de examen que podrian aportar una informacién veraz sobre el grado de deterioro de la obra.

La falta de rigor de tales afirmaciones implicaba una intervencién muy poco correcta por parte de los res-
tauradores del Museo del Prado, lo que no era cierto, pues se trataba de un trabajo realizado de un modo
muy correcto y profesional, absolutamente respetuoso con la obra. Tal y como menciona Alvarez Lopera, su
labor fue tan importante que la pintura, encontrada «en un estado lamentable, renacerfa [...] en el taller del
Prado»®.

Llegados a este punto, se debe mencionar la imprescindible e influyente monografia que sobre el pintor
cretense publicd Harold Wethey en 1962, en la que catalog6 diecisiete versiones del modelo de «San Fran-
cisco meditando de rodillas» entre originales, obras de taller y copias antiguas®. De ellas destaca solamente
tres como realizadas por El Greco, citando, en primer lugar, la conservada en el Fine Arts Museum de San
Francisco (Kress Collection) [fig. 5], a la que considera «la mejor versién de este modelo que hoy se conoce;
la que pertenece al Art Institute de Chicago [fig. 6], que cataloga como de «El Greco y tallers; y por Gltimo,
la de Bilbao*, que en su opinién es, como la de Chicago, de «El Greco and workshop, ca. 1585-1590», frase
que, segin hemos comprobado, no aparece traducida en la edicién de su monografia en castellano de 1967.
Aun siendo relevante que la considerara obra de «El Greco y taller» o que fuera «digna de mencion la me-
diocre calidad de la cabeza y de las manos», comparandola con la version del museo de San Francisco, lo
que verdaderamente nos interesa aqui son sus perjudiciales comentarios sobre la conservacion de la obra.
Sobre ella dijo:

La pintura estaba casi totalmente destruida, como se puede ver en la fotografia publicada en el Times de Londres
el 23 de agosto de 1938, p. 12, antes de que se repintara con tan poca destreza que quedo poco de la pintura
primitiva a la vista*.

Es evidente que, para emitir ese juicio, Wethey tuvo muy en cuenta no solamente la confusa imagen que
mostraba The Times en el mencionado articulo sino también el demoledor criterio expresado por Sonnen-
burg. Estas negativas palabras repercutieron en la valoracién de la pintura y sirvieron como referencia a
otros especialistas en el pintor a la hora de emitir sus opiniones. No es probable que ninguno de ellos
tuviera la precaucion de comprobar su estado real de conservacion. Claro ejemplo de ello es la monografia
que sobre el pintor realizd Tiziana Frati para Rizzoli, en la que juzgaba el cuadro como «Muy estropeado y en
buena parte repintado»®.

Una de las personas que mas contribuy6 a erradicar la leyenda negra del cuadro fue el gran especialista en El
Greco, el malogrado José Alvarez Lopera. En 1998, cuando preparaba su gran exposicion sobre el pintor can-

44 1bid., p. 73, nota 74.

45 Alvarez Lopera 1982, vol. II, p. 70.

46 Wethey 1962, vol. Il, p. 122, n.° 221 (ed. en espafol, Wethey 1967, vol. Il, p. 135, n.° 221).

47 Estas tres versiones, junto con la del Meadows Museum de Dallas, fueron objeto de un estudio comparativo en el que tuvimos la oportunidad
de participar los que esto suscribimos. Véase Kuniej Berry... [et al.] 2011.

48 «The picture had been almost totally ruined, as seen in the photograph published in the London Times, August 23, 1938, p. 12, before it was
repainted with such thoroughness as to leave little of the old pigment visible» (Wethey 1962, vol. Il, p. 123). La traduccion que ofrecemos
aqui nos parece mas correcta que la que se publicé en la edicién en espafiol de 1967 y que decia lo siguiente: «...que no quedd visible el méas
pequefio fragmento de la pintura primitiva» (Wethey 1967, vol. Il, p. 136).

49 Frati 1977, p. 108, cat. 102-c.



6. El Greco (Doménikos Theotokdpoulos) (1541-1614)
San Francisco arrodillado en meditacién, 1595-1600
Oleo sabre lienzo. 92 x 74 cm

The Art Institute of Chicago

Robert A. Waller Memorial Fund

N.®inv. 1935.372

5. El Greco (Doménikos Theotoképoulos) (1541-1614)
San Francisco venerando el crucifijo, c. 1595

Oleo sobre lienzo. 147,3 x 105,4 cm

Fine Arts Museum of San Francisco

Donacidn de Samuel H. Kress Foundation

N.%inv. 61.44.24
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diota®, se puso en contacto con el Museo de Bellas Artes de Bilbao para expresar sus dudas sobre la conve-
niencia o no de exhibirla, debido a su fama de obra muy dafiada. Asf, ese mismo afio se realizd en el museo de
Bilbao un estudio que inclufa un examen radiografico y con luz ultravioleta, los dos sistemas de anélisis
mencionados anteriormente que podian aportar pruebas concluyentes para determinar el verdadero alcance
del deterioro®. El analisis vino a confirmar lo que ya se habia sugerido desde el museo después de realizar
un minucioso examen visual: la consideracion del deficiente estado de conservacion era totalmente injus-
tificada. El informe con los resultados fue remitido a Alvarez Lopera, quien publicé extractos en la ficha del
cuadro para el catalogo®. El estudio determinaba:

El soporte original no presenta faltas ni roturas [...], las faltas [de pintura), que en su mayor parte corresponden
a antiguos pliegues de la tela, apenas afectan a las zonas fundamentales de la composicion: cabeza y manos del
santo, calavera, crucifijo, libro y firma. Esta Gltima se conserva practicamente integra.

La conclusion era clara:

En cuanto a la materia pictorica, aun presentando faltas, éstas no son muy importantes ni por su tamano ni por
su localizacion®,

A partir de estos datos publicados, como se ha dicho, en 1999 y que también fueron recogidos por Richard
Mann en 2002%, la pintura recuperd su crédito y, de alguna manera, resurgié en todo su esplendor, a lo que
contribuyd la retirada del barniz amarillento en la restauracion que se efectud en el museo de Bilbao con
motivo de la mencionada exposicion comisariada por Alvarez Lopera. Este la considerd, ademas, por sus
caracteristicas técnicas, «el mas temprano de los originales conocidos y es posible que fuese el cabeza de
la serie. [...] De lo que no hay duda, y en lo que han concordado todos los estudiosos, es de la magnifica
calidad original del lienzo»™.

Ademds de las versiones destacadas por Wethey —San Francisco, Chicago y Bilbao—, existen otras también
relevantes, como la del Palais des Beaux Arts de Lille [fig. 7] o la del Meadows Museum de Dallas [fig. 8].
Camon Aznar menciona también la de la coleccién de Ramén de la Sota, hoy en el Museo de Arte Sacro de
Vitoria [fig. 9%, que considera «obra magnifica» y probable pieza de taller®®; y una procedente de la iglesia
de San Nicolés, de hacia 1590, conservada en el Museo de Santa Cruz de Toledo. Por su parte, Juan Luna
cita, ademas, las versiones del Hospital Tavera de Toledo, el Ministerio del Interior de Madrid, el University
Museum de Princeton, la Universidad de California en Los Angeles y las de colecciones privadas espafiolas,
como las de Medina Sidonia y Zumaia.

50 Madrid/Roma/Atenas 1999.

51 Ana Sanchez-Lassa de los Santos, «Informe técnico del Departamento de Conservacion y Restauracion», 17 de septiembre de 1998, Archivo
Museo de Bellas Artes de Bilbao.

52 «El estudio radiogréfico y con luz ultravioleta que ha efectuado en septiembre de 1998 Ana Sanchez-Lassa, jefe del Departamento de
Conservacion y Rest,auracién del Museo de Bilbao, ha permitido comprobar que las afirmaciones de Soehner y Wethey eran extremadamente
exageradas». José Alvarez Lopera en Madrid/Roma/Atenas 1999, p. 395.

53 Ibid., pp. 1-3.

54 «However, Sdnchez-Lassa's scientific examination of 1998 established that there are only minimal losses of original paint. Despite Wethey's
doubts, the Bilbao painting now generally is regarded as an autograph work». Mann 2002, p. 104.

55 Madrid/Roma/Atenas 1999, p. 395.

56 Camén Aznar 1970, t. 1, p. 390.

57 Depositada desde 1982 en el Museo de Arte Sacro de Vitoria, pertenecia a la antigua coleccion del marqués de Remisa y a Ramén de la Sota y
Llano. Véase Vitoria-Gasteiz 2005.

58 Camon Aznar 1970, t. 1, p. 390.



7. El Greco (Doménikos Theotokdpoulos) (1541-1614)
San Francisco arrodillado ante el Crucificado, ¢. 1590
Oleo sobre lienzo. 122 x 97 cm

Palais des Beaux-Arts de Lille, Francia

N.%inv. P51

8. El Greco (Doménikos Theotokdpoulos) (1541-1614)

San Francisco arrodillado en meditacion, 1605-1610

Oleo sobre lienzo. 75,9 x 63,5 cm

Meadows Museum, Southern Methodist University, Dallas
N.%inv. MM.99.01

9. El Greco (Doménikos Theotokdpoulos) (1541-1614)
San Francisco arrodillado en meditacion, 1590-1596
Oleo sabre lienzo. 147,3 x 105,4 cm

Museo Diocesano de Arte Sacro, Vitoria-Gasteiz.
Depésito de la Diputacion Foral de Alava
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Claves técnicas en el proceso de pintura

Por la importante presencia de su obra en colecciones publicas, El Greco es uno de los artistas espafioles
més estudiados no s6lo desde el punto de vista histérico sino también técnico. En este sentido, uno de
los trabajos mas completos hasta la fecha y que aborda la cuestion de forma mas amplia es el publicado
por Carmen Garrido® con motivo de la exposicion que, bajo el titulo £/ Greco y su taller, se celebré en el
Museo de Arte Cicladico de Atenas en 2007, muestra en la que participd el San Francisco en oracién ante
el Crucificado del Museo de Bellas Artes de Bilbao. En lo que a esta obra en concreto se refiere, el estudio
técnico mas completo hasta hoy ha sido el realizado por los autores del presente trabajo en colaboracién con
investigadores de otros museos y comparativamente con otras tres versiones de esta misma composicion
conservadas en museos americanos®®. Ademéas de un examen visual y de la toma de macrofotografias, las
pruebas realizadas para este ensayo han sido la radiografia [figs. 10, 12 y 13], la reflectografia infrarroja
[fig. 11], el estudio estratigrafico y los andlisis microquimicos [figs. 14-20]%", coincidiendo la metodologia,
esto es, el cruce y estudio critico de toda esta informacion técnica, con la que viene aplicandose para el
conocimiento de obras de estas caracteristicas y época 0, mas aln, de este mismo autor.

Como ya se ha indicado, el estudio radiografico realizado en 1998 reveld la verdadera extension y locali-
zacion de las pérdidas de materia pictérica. Las radiograffas hechas para este trabajo han proporcionado
imagenes de mejor calidad y su estudio comparativo con la reflectografia infrarroja ha permitido un analisis
aln mas preciso, confirmando nuevamente las hipé6tesis formuladas durante la restauracion que tuvo lugar
dicho afio, como son la integridad del soporte original y que las pérdidas de materia pictérica no son tan ex-
tensas como antiguamente se crefa, ni afectan a elementos importantes o alteran la iconografia de la obra.
Sélo una laguna ubicada en la frente del santo afecta en cierto modo a su fisonomia [fig. 12]. Por su forma
se deduce que otras pérdidas derivan de golpes o de pliegues del lienzo, pero nada indica que éste haya
estado doblado o enrollado. Dos lagunas lineales, paralelas y en sentido vertical localizadas en el centro de
la mitad superior de la obra se corresponden sin duda con las aristas de un travesafio en el bastidor original.
Su sentido, paralelo al lado mayor, y su separacion, 4,5 centimetros, hacen pensar que el bastidor, a pesar
de ser de un formato relativamente pequefio, contd con una cruceta y que cada una de sus piezas tendria
aproximadamente esa anchura. Se trataria de un bastidor como los habitualmente empleados en Espafia
hasta el siglo XVIII, que consistian en simples listones de seccion rectangular unidos a media madera o, a lo
sumo, a caja y espiga, y reforzados con clavos en estas zonas pero en todo caso sin el sistema de regulacion
mediante cufias que apareceria en el siglo XIX®.

El lienzo fue reentelado en la mencionada intervencién que tuvo lugar en el Museo del Prado en 1938. Todo
apunta a que el adhesivo empleado para ello fue del tipo de la gacha italiana®, uno de los méas utilizados

59 Garrido 2007.

60 Se trata de las conservadas en el Fine Arts Museum of San Francisco, el Art Institute de Chicago y el Meadows Museum de Dallas. Véase

Kuniej Berry... [et al.] 2011.

La radiograffa se ha realizado con la colaboracién de la empresa de Bilbao SGS Tecnos S.A., en las instalaciones del Museo de Bellas Artes

de Bilbao y bajo la supervision técnica del Departamento de Conservacién y Restauracion. Se utilizé un equipo portétil y placa radiogréafica

Structurix D4 de Agfa. Las tomas radiogréficas se realizaron a 69 Kv, 10 mA, con exposiciones de 3 minutos y 20 segundos a una distancia de

300 centimetros, siendo el revelado automatico. Para la reflectografia infrarroja se utilizé el equipo Osiris de Opus Instruments Ltd. El estudio

estratigrafico y microquimico ha sido realizado por Arte-Lab S.L. y ha consistido en el andlisis de las micromuestras mediante microscopia

6ptica con luz incidente y transmitida, tinciones selectivas y ensayos microquimicos, cromatografia en capa fina de alta resolucién (HPTLC),

espectroscopfa infrarroja por transformada de Fourier (FTIR), microscopfa electrénica de barrido y microandlisis mediante espectroscopfa

por dispersion de energfas de rayos X (SEM — EDX). La medida del espesor de las diferentes capas se ha realizado mediante una lente

micrométrica con el objetivo de 10 X / 0,25 en la zona més ancha del estrato. La identificacion del tejido ha sido realizada también por dicha

empresa a partir de las caracteristicas microscépicas en las secciones transversal y longitudinal, y mediante la reaccién con un reactivo

cuproamoniacal.

62 Bruquetas 2002, pp. 234, 247 y ss.

63 Consta de un engrudo de harina y cola animal (de pieles). Existen diversas formulas con aditivos en cantidad y proporciones variables, como
trementina veneciana, hiel de buey, vinagre, melaza y agentes antiflingicos.
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10-11. El Greco (Doménikos Theotokdpoulos) (1541-1614)
San Francisco en oracién ante el Crucificado, ¢. 1585
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Radiograffa y reflectografia infrarroja
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12. Detalle radiografico en el que se observan las lagunas de materia pictérica (areas de color negro) y las marcas del bastidor
original (dos lineas verticales mas o menos pararalelas a la izquierda de la imagen). Las &reas méas claras corresponden a las
pinceladas més cargadas de pigmento blanco de plomo, aplicado para dar luz. Dos lineas curvas y claras, en diagonal desde el
angulo inferior izquierdo hasta el superior derecho, son las huellas de la espatula empleada para extender la preparacién.

13. Detalle radiografico en el que se muestran claramente las zonas de luz (dreas mas claras), que coinciden con estratos de
mayor contenido en blanco de plomo. Se observan también las pinceladas que modelan el habito, reproduciendo las cualidades
tactiles del tejido. La banda horizontal corresponde al travesafio del bastidor actual.
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14-15. El Greco (Doménikos Theotokdpoulos) (1541-1614)

San Francisco en oracién ante el Crucificado, ¢. 1585

Museo de Bellas Artes de Bilbao

Muestra n.° 6: hilo del soporte. Secciones longitudinal y transversal que permiten identificarlo como fibra de lino.

para el forrado de lienzos en Espafia hasta bien avanzado el siglo XX, siendo la tela de refuerzo un tejido
de lino industrial. Hay que indicar que el lienzo fue recortado en su borde inferior afectando incluso a la
zona pintada, motivo por el cual el cordén aparece tan préximo al borde de la composicién si comparamos
ésta con otras versiones del mismo tema. Las caracteristicas de la tela original, oculta por la de forrado,
pueden comprobarse en los otros bordes y mediante la radiografia. Se trata de un tejido de tafetan con una
densidad de ligamento de 10 x 10 hilos/cm2, si bien tanto la trama como la urdimbre constan de hilos con
irregular grosor, tal y como es habitual en los soportes de la época, fabricados en telar manual. El estudio
fisico-quimico de una muestra de la fibra tomada de un borde ha indicado que se trata de lino [figs. 14y 15].
Este tipo de tejido, el tafetan, coincide con el empleado por el artista para obras de pequefio formato, ya
que para las de mayores dimensiones utilizaba sargas con una textura adamascada que, al fabricarse con
mayores anchos, permitian formatos més grandes con menos costuras®.

Para el estudio estratigrafico y microquimico de la materia pictdrica, se han tomado cinco muestras de
pintura: del verde de las hojas de hiedra, del azul del cielo, del gris del habito y dos del gris-pardo del suelo
[figs. 16-20]. Cruzando estos resultados con el resto de informacién técnica (radiografia, reflectografia y
macrofotograffa), puede reconstruirse en parte el proceso de ejecucion de la obra. Por ejemplo, se ha podido
comprobar que la preparacién, de color blanco, consta de yeso, una baja proporcién de silicatos y una cola
animal como aglutinante. En la radiografia se detecta una serie de lineas curvadas de mayor densidad radio-
grafica formando arcos que no coinciden con ningdn elemento de la composicion, sino que delatan el empleo
de un raedera, esto es, un tipo de espatula, o bien de un cuchillo, para extender esta primera preparacion.
Estas huellas, muy visibles en la mitad inferior, corresponden a la rebaba que queda al paso de la raedera y
describe su recorrido. La preparacion se aplicaba de esta manera para que penetrara en la trama del tejido
nivelandola y dando lugar a una superficie lo mas lisa posible para recibir las ulteriores capas de pintura. El
grosor de este estrato alcanza las 100 pm como maximo en las muestras analizadas.

64 Eran tejidos con tipos de ligamento combinados que daban lugar a dibujos adamascados. Se denominaban también «mantel alemanisco»
o «mantel veneciano» y podian tener disefios mas o menos complejos, el mas habitual formando rombos. Se suele decir que los artistas
buscaban esta textura deliberadamente, esto es, para que se percibiera en la superficie pictérica, pero parece mas l6gico pensar que
empleaban estas telas por su mayor anchura con respecto a los tafetanes, lo cual evitaba o reducia considerablemente la presencia de
costuras. Para una discusion sobre este tema, véase Bruquetas 2002, pp. 233y ss. Sobre los lienzos empleados por El Greco, véanse también
Mantilla de los Rios 1977; Garrido 1987, p. 100; Sanchez-Lassa 1997, pp. 60y 61.
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El Greco (Doménikos Theotoképoulos) (1541-1614)
San Francisco en oracién ante el Crucificado, ¢. 1585
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Micromuestras de pintura obtenidas para el estudio estratigrafico

16. Muestra n.° 1: verde de una hoja de hiedra.

1. Preparacion (30 um) compuesta por yeso aglutinado con cola animal.

2. Imprimacidn roja (70 pm) compuesta por tierra roja, albayalde y bajas proporciones
de cardenillo, laca roja, minio y negro carbn.

3. Capa de pintura (20 um) compuesta por albayalde, cardenillo, amarillo de plomoy
estafio, y una baja proporcién de carbonato célcico.

17. Muestra n.° 2: azul del cielo.

1. Preparacién (200 um) compuesta por yeso aglutinado con cola animal.

2. Imprimacidn roja (25-30 pm) compuesta por tierra roja, albayalde y bajas
proporciones de cardenillo, laca roja, minio y negro carbén.

3. Capa de pintura (20 um) compuesta por albayalde, azurita y carbonato célcico en
baja proporcion.

4. Barniz de colofonia (50 pm).

18. Muestra n.° 3: gris del suelo.

1. Preparacidn (10-100 um) compuesta por yeso y trazas de silicatos con cola animal
como aglutinante.

2. Imprimacidn roja (30 um) compuesta por tierra roja, albayalde y bajas proporciones
de cardenillo, laca roja, minio, negro carbén y carbonato célcico.

3. Capa de pintura (15 um) compuesta por albayalde, bajas proporciones de tierras y
trazas de tierra de sombra, carbonato célcico y negro carbdn.

4. Barniz de colofonia (5 ym).

19. Muestra n.° 4: gris del suelo.

1. Preparacion (70 pm) compuesta por yeso y trazas de silicatos con cola animal
como aglutinante.

2. Imprimacidn roja (60 ym) compuesta por tierra roja, albayalde y bajas proporciones
de cardenillo, laca roja, minio, negro carbdn, carbanato célcico y amarillo de plomo

y estafio.

3. Capa de pintura (20 pm) compuesta por albayalde, bajas proporciones de tierras y
trazas de tierra de sombra, carbonato célcico y negro carbén.

4. Barniz de colofonia (5 ym).

20. Muestra n.° 5: gris del habito.

1. Preparacion (80 pm) compuesta por yeso y trazas de silicatos con cola animal

como aglutinante.

2. Imprimacidn roja (40 ym) compuesta por tierra roja, albayalde y bajas proporciones
de cardenillo, laca roja, minio, negro carbén y carbonato célcico.

3. Capa de pintura (30 um) compuesta por negro carbén, albayalde y muy bajas
proporciones de tierras y carbonato célcico.

4. Capa de pintura (10 um) compuesta por albayalde, tierras y muy bajas
proporciones de carbonato célcico, cardenillo y negro carbén.

5. Barniz de colofonia (5 um).
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Sobre esta primera preparacion, el artista aplicé una imprimacién de color rojizo, cuyo grosor oscila entre las
25y las 70 ym en las muestras tomadas y se compone sobre todo de tierras rojas (ricas en 6xidos de hierro)
y blanco de plomo. En las muestras analizadas se han encontrado también bajas proporciones de minio, laca
roja (de la que no ha sido posible identificar el colorante rojo), cardenillo, negro de carbdn vegetal y trazas
de carbonato cdlcico y amarillo de plomo y estafio. La presencia de pigmentos como la laca roja, el cardenillo
y el blanco de plomo y estafio deriva de la utilizacion de «barreduras» de la paleta, esto es, del aprovecha-
miento de restos de pintura que de otra forma se desperdiciarian. La escasa proporcion de algunos de estos
pigmentos, concretamente del amarillo de plomo y estafo y del carbonato célcico, que en este caso puede
interpretarse como impureza asociada a las tierras u otros pigmentos o bien como un material de carga,
explica que no sean detectables en todas las muestras. La granulometria de los pigmentos en este estrato
es muy irregular, de modo que existen particulas de gran tamafio, incluso de 20-25 pm de didmetro, junto a
otras mucho mas pequefias, lo cual indica una molienda desigual. Pigmentos de plomo como el blanco de
plomo, el minio y el amarillo de plomo y estafio se afiadieron sin duda para acelerar el secado de la imprima-
cién, dado que poseen esta facultad sobre el aceite de linaza, que es el aglutinante empleado en esta capa.

El Greco utiliz este tipo de imprimaciones coloreadas, habituales asimismo en los pintores de aquel mo-
mento®, en la mayoria de sus obras, con tonalidades que varian desde los tonos agrisados de su época tole-
dana, hasta el ocre mas o menos anaranjado hacia el que evolucioné después, 1os tonos rojizos y finalmente
los marrones, dependiendo de la cantidad de pigmentos amarillos o negros afiadidos. Sélo al comienzo de
su carrera y en algunas excepciones, como en la Inmaculada Concepcién del Museo de Santa Cruz de Toledo
y en la Sagrada Familia del Hospital de Tavera, también en Toledo, parte de fondos blancos®. En las otras
versiones de San Francisco en oracién conservadas en museos americanos, la imprimacion equivalente es
de color marrén grisaceo®, ocre oscuro en una version de una coleccién particular alavesa y del mismo tono
rojizo en la del Museo Diocesano de Vitoria®. Este tipo de imprimaciones coloreadas juega un papel impor-
tante en las obras de El Greco, ya que acostumbraba a dejarlas a la vista en numerosos puntos. Este recurso,
lejos de indicar un trabajo inacabado, pasa a desempefiar una funcion plastica, dotando de unidad cromética
a la composicién. Puede detectarse en toda su produccidn pero, por ejemplo, en el Apostolado conservado
en el Museo del Greco en Toledo, serie con algunas obras sin concluir, es posible ver cémo el artista va cu-
briendo la preparacién progresivamente para comprobarse cdmo incluso en las obras terminadas y firmadas
siempre permanece visible en ciertos puntos de forma analoga a como ocurre en nuestro San Franciscd®.

La reflectograffa infrarroja no ha permitido visualizar el dibujo previo, pero ello no indica necesariamente
una aplicacion directa de la pintura. Quiza dibujé con pigmentos cuyo contraste reflectografico con respecto
al fondo no es suficiente para diferenciarlo de éste (por ejemplo, rojos), o bien puede ocurrir que la capa
pictérica sea demasiado densa como para ser atravesada por la radiacion infrarroja’. En cualquier caso,
esto es habitual en las obras que realizé sobre imprimaciones de color, aunque si es posible visualizar su
dibujo previo cuando partié de preparaciones blancas’'. Por otra parte, si observamos algunos detalles,
como el borde de la capucha o el de la cabeza a la altura del flequillo, el cordén que cae sobre el habito o el

65 En el siglo XVI la mayoria de los pintores europeos comienzan a aplicar estas imprimaciones coloreadas en lugar de partir directamente de los
fondos blancos, de modo que los colores terrosos y rojizos son los preferidos en general. Sobre este tema, véase, por ejemplo, Maltese 1993,
pp. 27y ss.

66 Garrido 2001.

67 Véase tabla comparativa en Kuniej Berry... [et al.] 2011, p. 129.

68 Véase el texto de Fernando Tabar de Anitua y Marfa Pilar Bustinduy Fernandez en Vitoria-Gasteiz 2005,
pp. 41y 62.

69 Las representaciones de San Judas Tadeo, San Mateo, San Andrés y San Bartolomé son los cuadros menos acabados y muestran extensas
areas con la preparacion a la vista. A este respecto, véase también Garrido 2008.

70 Para una discusion sobre este tema, referida precisamente a la obra de El Greco, véase Antelo... [et al.] 2008.

71 Vedse Garrido 1985.



21. El Greco (Doménikos Theotoképoulos) (1541-1614)
San Francisco en oracién ante el Crucificado, c. 1585
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Detalle

perimetro del libro a la derecha de la obra, veremos que sus contornos destacan parcialmente del fondo de
imprimacion sin pintar. Este detalle indica que reservd con precision sus respectivos espacios en la compo-
sicién, sin duda con algun tipo de dibujo previo. La idea de que el autor debia de tener muy bien proyectada
la obra desde un comienzo se refuerza al cotejar las imagenes reflectogréfica y radiografica, gracias a lo cual
es posible comprobar que no realizé ningdn cambio compositivo importante durante el proceso de ejecucion.

Con respecto a la capa pictdrica, cuyo aglutinante es también un aceite secante, se han identificado los
siguientes pigmentos: blanco de plomo, azurita, cardenillo, amarillo de plomo y estafio, tierras ricas en éxido
de hierro, tierra de sombra y negro de carbdn vegetal. En casi todos los estratos existe una ligera proporcion
de carbonato célcico, una materia de carga blanca e inerte, con escaso poder cubriente y cuya adicion au-
menta la transparencia de los estratos aplicados a modo de veladura. A falta de la analitica correspondiente
a las carnaciones, puede decirse que el artista utilizé una paleta muy reducida, de tonos neutros acordes no
obstante con lo contenido de la escena. El verde de las hojas de hiedra en el angulo superior izquierdo cons-
ta basicamente de cardenillo (verde de cobre) mezclado con proporciones variables de amarillo de plomo y
estafio, dando lugar a una gradacion de verdes transparentes para cuyo efecto éptico final la preparacion
roja juega también un importante papel [fig. 16]. Para el celaje en el angulo superior derecho empled azurita,
el mas habitual de los pigmentos azules, mezclado con blanco de plomo en diferentes gradaciones [fig. 17],
pero lo mas interesante es el modo en que se aplicé la pintura, himedo sobre himedo, muy densa, restre-
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22. El Greco (Doménikos Theatoképoulos) (1541-1614)
San Francisco en oracion ante el Crucificado, c. 1585
Museo de Bellas Artes de Bilbao

Detalle

gando el pincel sobre la preparacion y dejandola a la vista en diversas areas, dando lugar con increible faci-
lidad a un suave efecto crepuscular’?. Las otras tres micromuestras de pintura, extraidas en el borde inferior
de la composicion, corresponden al suelo y la zona de sombra del habito. Las dos primeras nos dan una idea
de la composicion de los tonos intermedios, grises y pardos, de los fondos. El tono general esté obtenido
mediante una mezcla de negro de carbdn vegetal, tierras anaranjadas (compuestas por 6xidos e hidréxidos
de hierro), tierra de sombra y blanco de plomo. La gradacién tonal esta lograda variando las proporciones de
este Ultimo pigmento [figs. 18y 19]. La muestra de color negro [fig. 20] corresponde al borde mas en sombra
del habito y coincide cromaticamente con los fondos méas oscuros y con los refuerzos en negro que el artista
utiliz6 para resaltar el contorno de diversos elementos como las manos, los pliegues del habito o el crucifijo.
Posee una estructura interesante, ya que parte de una capa donde predomina el pigmento negro carb6n mez-
clado con una baja proporcion de blanco de plomo y trazas de tierras sobre la que se aplicd una veladura un
poco mas clara por la mayor proporcién de pigmento blanco y con la adicién de cardenillo. De esta manera
se logra la transicion entre los grises del habito y las zonas méas oscuras. La pincelada es inapreciable, ya
que la pintura se aplicé muy liquida en capas muy finas, efecto patente en todo el fondo oscuro sobre el que
destacan la figura y el crucifijo, y en la zona interior de la capa. La adicién de cardenillo, un pigmento verde
de cobre, aporta el tono particular y la profundidad a estas areas mas en sombra, mientras que la presencia
de carbonato célcico incrementa, como ya se ha comentado, la transparencia de las capas de pintura para
los efectos de veladura.

72 Tanto el verde de las hojas como el azul del cielo poseen composiciones analogas a los de las versiones de los museos americanos estudiadas.
Véase Kuniej Berry... [et al.] 2011, p. 130.



Si observamos la superficie pictdrica y a la luz de los estudios radiogréfico, reflectografico y mediante ma-
crofotografia, podemos reconstruir el método de ejecucion detectando ademés algunas de las peculiari-
dades técnicas de El Greco. Concretamente, el empleo de abundante blanco de plomo en las mezclas, un
pigmento altamente radiopaco, permite distinguir muy bien el proceso en las radiografias. Sin embargo,
esta obra pertenece al grupo de las que no presentan una radiopacidad general muy acusada. Puede decirse
que casi en su totalidad fue pintada «hiimedo sobre hiimedo», es decir, sin esperar al secado completo de
las primeras capas de color, con una réapida ejecucion y probablemente en pocas sesiones. Por ejemplo,
para el habito de San Francisco se aplicaron, en primer lugar, amplias areas de color plano fundiendo la
pincelada —quiza se difuminé con ayuda de un pincel blando seco—, de modo que la textura del pincel
es imperceptible. Después se definieron algunos detalles, como la textura estriada del propio tejido —la
«xerga basta» a que alude Pacheco™-, tal y como puede verse a la altura del hombro derecho del santo
[fig. 21]. Para ello se emplearon pinceles finos y pintura diluida, reproduciendo la trama del tejido casi con
una cualidad tactil. Algunas pinceladas sueltas que se distinguen netamente bajo las manos invitan a pen-
sar que se debid de emplear un pincel plano y relativamente ancho, de unos 10-15 mm. Las luces y el efecto
lanoso del tejido se plasmaron con toques rapidos vy zigzagueantes de pintura liquida sobre la base aln
fresca también, pero esta vez con pinceles finos, de 2-3 mm. El borde de la manga izquierda y el del manto
sobre ese hombro muestran perfectamente esta técnica, que permitié ademas integrar estos elementos con
el fondo. En otras zonas del manto, por ejemplo en la caida sobre el hombro derecho, la pintura aparece
como «arafiada», quedando en algunos puntos finas lineas de preparacion a la vista. Este efecto fue causado
sin duda por el empleo de pintura densa y pinceles duros. Por otra parte, en algunas zonas en los limites
entre luces y sombras, se distingue la imprimacion sin pintar, lo que refuerza la idea, que ya se ha apun-
tado, de que se dejaron zonas de reserva para cada elemento mediante algln tipo de dibujo. Puede verse,
por ejemplo, toda una linea irregular con esta imprimacion a la vista definiendo el contorno de la capucha
[fig. 22], donde la pintura se aplicd restregando el pincel en trazos quebrados. También se percibe en el borde
del manto, en su caida por la espalda del santo contra el fondo oscuro [fig. 23]. En estas zonas se aprecia
ademas otro recurso muy interesante, y es que para suavizar los bordes del manto integrandolo con el fondo
se «peind» la pintura oscura del fondo hacia el interior de aquella, posiblemente con un pincel ancho seco,
de modo que se distingue un ligero punteado oscuro sobre las luces. Algo parecido puede apreciarse en los
pliegues de la capucha en torno al cuello y sobre el hombro del santo [fig. 22]. Este difuminado de los planos
de color es patente en numerosos puntos y un elemento constructivo fundamental.

El rostro [fig. 22] se construyd con gran economia cromatica y se pintd himedo sobre himedo difuminando la
transicion entre luces y sombras siguiendo la direccion de los rasgos faciales. Esto se percibe muy bienen la
sombra bajo la mejilla, donde la textura dejada por el pincel define la forma del pémulo. En la linea superior
del parpado, en la abertura de la nariz, en la boca y en las concavidades de la oreja se aplicaron toques muy
bien medidos de un color carmin. Sus cualidades 6pticas, tonalidad y transparencia, a falta de una analitica
especffica, indican sin lugar a dudas que se trata de un pigmento de tipo laca. Para la construccién del ojo
se aplicaron tonos grises de sombra en el fondo de la ceja, en el parpado superior y en la ojera, después
se resaltd la luz del parpado superior y se definid el inferior con un solo toque; se aplicé el blanco del ojo y
finalmente se dibujaron la ceja, las pestafias y el iris con el mismo tono negro empleado en los fondos. De
forma andloga se trabajaron la boca y la oreja. Se reforzaron quizé algunas luces en la oreja, las aletas de la
nariz y el labio inferior. Por tltimo se dibujaron con pintura los cabellos de la barba, de las sienes y del pelo,
posiblemente con la base casi seca y con pinceles muy finos. En la zona de la cabeza se alternaron toques de
pintura clara con toques negros, levantando el flequillo y resaltando el pelo con brillos mediante pinceladas

73 Véase nota 2.
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entrecruzadas y quebradas. Como en otras zonas de la composicién, la imprimacion roja se distingue a sim-
ple vista, por ejemplo en el borde superior de la cabeza y mas levemente en la linea que define el parpado
superior y en la abertura de la nariz.

Las manos [fig. 21] se pintaron de la misma forma y con los mismos colores. La transicién entre las sombras
y las luces se logré difuminando la pintura y resaltando progresivamente las luces con toques rapidos de
pincel en la direccion de los dedos. El artista consigue de esta forma una disposicion de la mano izquierda,
con los dedos estirados y juntos el corazén y el anular, muy caracteristica en otras obras de su produccién
tan conocidas como pueden ser las diferentes versiones de £/ Expolio, Cristo abrazado a la Cruz, o el propio
Caballero de la mano en el pecho. Para reforzar el efecto de claroscuro aplicé una leve luz en las zonas de
sombra de los dedos, esto es, |a luz reflejada por los elementos adyacentes. Las sombras de las manos sobre
el habito se potenciaron de forma intensa con el mismo color negro empleado en los fondos, especialmente
bajo la mano izquierda y la mufieca del santo, reforzando de este modo el efecto de relieve. Este recurso,
utilizado aqui para destacar el gesto de las manos contra el pecho, es de gusto veneciano’. En estas zonas
se sigui6 trabajando el habito con pinceladas muy expresivas de diversas gradaciones de gris contra el color
negro. Como en otras areas, en ciertas zonas del contorno de las manos se dejé a la vista la imprimacidn,
pero se aplicaron unos toques muy decididos entre los dedos anular y corazén, y para perfilar el indice y el
pulgar de la mano derecha. Estos toques puede decirse que son mas graficos que pictéricos y refuerzan el
dibujo.



Vemos algo parecido en el crucifijo y el resto de elementos dispuestos casi a modo de vanitas a la derecha
de la composicion [fig. 24]. Volvemos a distinguir que cada elemento se plasmd contra una zona de reserva
especifica y se perfil6 con negro para reforzar el dibujo y el efecto de tridimensionalidad de forma analoga a
como se hizo con las manos. El Cristo se pinté himedo sobre himedo de forma directa, definiendo la anato-
mia con toques de pincel casi expresionistas. La cruz y el fondo se ejecutaron después, perfilando el contorno
del crucificado con cuidado de no sobrepintar las piernas y dejando una fina linea de imprimacién a la vista
en el borde exterior. Algunos detalles de la anatomia se redefinieron con negro. Este elemento destaca por su
fresca factura y su protagonismo como foco de atencidn iconografico. En la calavera, pintada con los mismos
pigmentos pero menos aclarados, vemos idéntico tratamiento para las cavidades nasales y orbiculares. El
efecto tridimensional del libro esté logrado gracias a un sabio empleo del claroscuro y ain con gran econo-
mia cromatica y plastica, sin redundar en detalles, destacando de la zona de luz de la roca, que se pintd en
(ltimo lugar. Los fondos oscuros se matizaron con veladuras claras muy transparentes, como hemos visto en
la estratigrafia nimero 5 [fig. 20], lo que aporta sutiles texturas a los elementos en segundo plano.

Todos los rasgos que acabamos de apuntar, unidos a la ausencia de arrepentimientos o cambios relevantes,
tal y como puede verificarse en la radiografia y en la reflectografia infrarroja, se traducen en una ejecucion
extraordinariamente 4gil que demuestra la magnifica calidad de esta version. Esto denota, ademés, una
inmediatez plastica y una seguridad desde el punto de vista técnico que revierten en una pincelada fresca,
aplicada alla prima. La soltura con que el artista maneja el pincel, casi de forma atrevida, dota a la pintura
de valores gréaficos desarrollados con gran ritmo y es muy patente por la vivacidad con que estan resueltos
elementos como, por ejemplo, el crucifijo, los rasgos faciales, netamente impresionistas, o los cabellos.
Encajan ademés con lo que se ha dado en llamar «pintura de adentro hacia afuera» en la técnica de El Gre-
co. En otras palabras, partiendo de una base cuidadosamente trabajada, realza las texturas, las luces y las
sombras, mediante pinceladas superpuestas con gran libertad y expresividad. Con este método consigue
construir las formas y los volimenes de un modo tan caracterfstico que provoca unas imagenes radiogréaficas
muy especificas, gracias a las cuales pueden detectarse obras de taller con escasa intervencion del maestro
0 alin de seguidores mas o menos afortunados que Unicamente reproducen los efectos en superficie y no la
complejidad constructiva de este artista.

Conclusiones

El Greco y su taller realizaban habitualmente réplicas de un modo literal o incluyendo en ocasiones ligeras
variantes, repitiendo modelos, tipos iconograficos, composiciones y detalles. Este sistema le ayudaba a aten-
der la intensa demanda, fundamentalmente de caracter religioso, para iglesias, conventos y monasterios, y
también agilizaba su respuesta a los numerosos encargos de devocion privada procedentes de una clientela
toledana en ocasiones culta y refinada, como es el caso que nos ocupa. Pero lo cierto es que las réplicas son
tan similares que a veces resulta muy dificil datarlas. En relacion con esto Pacheco menciona en su tratado
que, cuando visitd al pintor en su estudio de Toledo, «Dominico Greco me mostrd, el afio 1611, una alhacena
de modelos de barro de su mano, para valerse dellos en sus obras, y lo que excede toda admiracién, los origi-
nales de todo cuanto habia pintado en su vida, pintados a olio, en lienzos méas pequefios en una cuadra que,
por su mandato, me mostré su hijo»’. Facilitaba al pintor el trabajo tener a mano en su taller, por una parte,

74 Garrido 2007, p. 182.

75 Pacheco 1990, p. 440. Es el caso de las Anunciaciones de El Greco conservadas en el Museo de Bellas Artes de Bilbao y el Museo

Thyssen-Bornemisza de Madrid, consideradas «modelos» de la gran Anunciacion del Museo del Prado, perteneciente al retablo del Colegio de
Dofa Maria de Aragén. Véase al respecto Bilbao/Madrid 1997.
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las réplicas de las obras de mayor demanda, que le servian de modelo cuantas veces como fuera necesario
repetirlas, y por otra, utilizar sus modelos o figuritas de barro o cera, a los que «vestia» con papel a modo
de mantos, casullas o habitos, sistema habitual de algunos pintores tal y como el propio Pacheco menciona:
«[...] digo, que otros muchos sobre los modelos desnudos de barro, o cera, con papel mojado componen las
ropas [...]»"8. Esto conferia a los plegados de los tejidos con los que cubria las figuras cierto acartonamiento,
como si realmente estuvieran hechos de papel, algo que, por otra parte, caracteriza el estilo de El Greco. Su
hijo Jorge Manuel nos confirma la existencia de estas figurillas, al anotar en el inventario de los bienes a la
muerte de su padre «veinte modelos de yeso» y «treinta de barro y cera»”’.

Un buen ndmero de estas versiones estan firmadas, como la conservada en Bilbao, en la que la firma se
localiza cerca del angulo inferior derecho, en el pequefio papel blanco pintado, con muestras de dobleces y
adherido con lacre rojo a la roca-altar. Esté escrita mediante trazos seguros en letras mindsculas cursivas
griegas con la punta de un pincel fino y pintura sepia diluida: «doménikos theotoképolis e poiei» [fig. 25].

Por todo lo que acabamos de ver, la datacién de esta obra es dificil de precisar, dada, a simple vista, la
escasa variacion en la técnica del pintor que muestran estas versiones. Son diversas las fechas propuestas
por los especialistas. Para Camén Aznar es de primera época toledana y la mas antigua, pero no concreta la
fecha; Soehner la sitda entre 1583 y 1585; Wethey, entre 1585 y 1590; Gudiol, entre 1587 y 1597; Lafuente
Ferrari y Pita Andrade, entre 1595y 1605; Juan Luna, entre 1585y 1590; Richard Mann, entre 1587 y 1597 y

76 Pacheco 1990, p. 442.
77 Wethey 1967, vol. II, p. 173.
78 El pintor utiliza la misma férmula que empleé para firmar, entre otras obras, £/ entierro del conde de Orgaz en 1586-1588.



Alvarez Lopera, que la considera cabeza de serie, propone 1587-1596, ajustandose a las fechas propuestas
por Gudiol y Mann, datacién que hasta ahora mantenia el museo. Lo cierto es que la imagen de un santo
como San Francisco de Asis orando ante el Crucificado, cuya representacion movia a la oracién y la peni-
tencia, era muy adecuada para un convento de clausura. No todos podfan permitirse poseer un cuadro de
El Greco, autor muy bien considerado y cotizado, pero si uno que contara con la proteccion y el mecenazgo
de una poderosa familia como los Lasso de la Vega. Es el caso del convento de las carmelitas descalzas de
Cuerva, fundado, como se ha dicho, por uno de sus miembros, dofia Aldonza Nifio de Guevara. Por todo ello
es muy razonable pensar que ella misma encargara directamente la pintura para destinarla a su querido
convento, de cuya comunidad formd parte, lo que nos permite encajar su fecha de realizacién en torno a la
fundacion de éste, 1585.

Es, por tanto, la version conservada en el Museo de Bellas Artes de Bilbao una de las mejores y mas tempra-
nas, de un momento en que El Greco habifa alcanzado un dominio absoluto de su técnica, como lo demuestran
algunos detalles de su factura. Asi, a pesar de la sobriedad cromatica, consigue una vibrante riqueza de mati-
ces en el habito de San Francisco. La rapidez con que esta plasmado el crucifijo o los sutiles toques de carmin
y de luz para avivar algunos rasgos faciales, solamente apreciables a muy corta distancia, son caracteristicas
de su peculiar estilo, que ponen en evidencia el alcance de su genio y lo convierten en un pintor dnico. La
originalidad técnica de El Greco esta precisamente aqui, en una elaboradisima inmediatez que alcanza el
expresionismo en el tratamiento del dibujo y roza el impresionismo en el tratamiento del color para la repre-
sentacion de la realidad. Todos estos rasgos, patentes en el San Francisco en oracién ante el Crucificado del
Museo de Bellas Artes de Bilbao, lo hicieron uno de los artistas mas avanzados y personales, mas originales
y audaces de su época.
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