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| menos desde 1686, las colecciones reales espafiolas de pintura regis-

tran, en sus inventarios, la existencia de un retrato de mujer prove-
niente del taller de Leonardo da Vini, atribuido incluso a la propia mano
del artista: la llamada Gioconda del Prado.! Sin embargo, gracias a las tareas
de restauracién realizadas entre 2011 y 2012, esa pintura, que se habfa
creido una entre las tantas versiones del retrato mds famoso del mundo,
aparece bajo una luz nueva (figura 28).

Hay varias razones para ello. Ante todo, radiografias y reflectogra-
fias infrarrojas develaron que el fondo negro que rodeaba la imagen de la
retratada era en realidad un repinte de mediados del siglo XVIII, detrds del
cual se ocultaba un paisaje leonardesco. Mds sorprendente aun, el estudio
técnico permitié descubrir que todas las capas de la pintura del Prado
repiten el proceso creativo de la obra que conserva el Louvre de Parfs (fi-
gura 29).2 El hecho de que los pentimenti o correcciones realizadas sobre
los estratos sucesivos en las dos pinturas coincidan demuestra que ambas
obras fueron realizadas al mismo tiempo y que la imagen custodiada en
Madrid es no solo la copia mds temprana de la Gioconda, sino que procede
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del propio taller del Vinciano. Permitasenos agregar, a este argumento téc-
nico irrefutable, uno vinculado con las caracteristicas mismas del paisaje
del segundo plano: en ambas imdgenes, aunque con mayor claridad en la
pintura del Prado, aparecen extrafias formaciones rocosas, muy similares,
que reproducen formas de animales. La mds evidente de estas es la silueta
de un ledn. Leonardo solia experimentar con figuras de ese tipo en sus
decenas de dibujos de paisajes, muchos de ellos conservados hoy en la
coleccién real de Windsor en Gran Bretafia (figura 30).

Una de las discusiones que de inmediato siguieron al hallazgo refie-
re a la autorfa de la pieza madrilefia. Al comienzo, algunos especialistas su-
girieron que podfa tratarse de una obra de los colaboradores mds estrechos
de Leonardo, Salai o Francesco Melzi, quienes conocfan de primera mano
los dibujos de paisajes del maestro.? De inmediato, expertos italianos cues-
tionaron esta hipétesis y prefirieron la idea de que la copia hubiera sido
pintada por un discipulo espafiol, quizds Fernando Yéfiez de la Almedina
o Hernando de los Llanos. De acuerdo con Alessandro Vezzosi, presidente
del Museo Ideale di Vinci, ambos pintores estaban entre los seguidores de
Leonardo y estd registrado que un “Ferrando Spagnolo, pittore” colabord
en la realizacién de La Batalla de Anghiari en el Palazzo Vecchio.* Resulta
obvio que una gran ventaja de esta hipétesis es que permite explicar, sin
mayores problemas, el hecho de que la obra terminara en la coleccién real
espafiola, ya que ambos artistas fueron muy activos en la Valencia del siglo
XV1y podrian haberla llevado consigo tras su estancia florentina.

Asimismo, el estudio comparativo de los retratos de Paris y Madrid
parece confirmar las hipdtesis de Martin Kemp y Thereza Wells respecto
del funcionamiento del taller de Leonardo, surgidas a partir de una inves-
tigacién sobre la Madonna del huso y sus varias versiones. Alli, los espe-
cialistas recuperan una carta escrita por fray Pietro de Novellara a Isabella
d’Este, en la que se relata que los discipulos del artista solfan hacer copias
de las obras de Leonardo, algo que el propio fraile habfa visto en una visita
al taller.” El andlisis fisico-quimico de la pieza del Prado comprueba, por
lo demds, que fue producida con los mismos materiales y técnicas que
Leonardo utilizé en la Gioconda parisiense.

Pero esa no fue la dnica gran noticia vinciana de los dltimos tiem-
pos. En la exposicién Leonardo da Vinci, painter at the Court of Milan, de
la National Gallery de Londres, se presenté también una nueva pintura
atribuida a nuestro artista.® Se trata de un Salvator Mundi, que Leonardo
habrfa pintado a partir de 1499 (figura 31).” Se suponfa, desde hace mucho
tiempo, que Leonardo habfa realizado un cuadro como este por cuanto,
en 1650, Wenceslaus Hollar produjo un grabado con un Salvator Mundi y
lo firmé “Leonardus da Vinci pinxit. Wenceslaus Hollar fecit. Aqua forti,
secundum originale”. Por cierto, Hollar podia estar reproduciendo una
copia o una atribucién errada, pero existen otros indicios de que Leonardo
habia explorado el tema. Se conservan testimonios segin los cuales el ar-
tista habfa considerado pintar un Cristo para Isabella D’Este. Hecho mds
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revelador ain, dos estudios de vestidos de la coleccién real britdnica son
extraordinariamente semejantes a las ropas de Ciristo en la obra que Luke
Syson y otros expertos identifican como el Salvator Mundi de Leonardo.?
Por otra parte, las similitudes entre la obra vinciana y el grabado de Hollar
son tales que todo lleva a pensar que es, efectivamente, esta la imagen
oportunamente copiada y estampada por el grabador en 1650.

Syson estima que la obra leonardiana podria haber llegado a Ingla-
terra cuando Enriqueta Marfa, de Francia, se casé con Carlos I en 1625 y
que, debido a que habrfa sido un cuadro muy estimado por la reina, habria
sido exhibido en su residencia de Greenwich. En cualquier caso, el derro-
tero de la pintura estd bien documentado desde 1900, cuando sir Fran-
cis Cook la compré para su coleccién de Doughty House en Richmond.
Originalmente considerada obra de Boltraffio, y conocida desde 1958 solo
a partir de la fotograffa del catdlogo de esa coleccién, una restauracién
reciente eliminé repintes modernos y llevé a expertos convocados por el
duefio anénimo de la pintura a revisar la atribucién.’” No se trata de una
cuestién menor, pues la pintura estaba severamente dafiada, especialmente
en la cara de Ciristo, donde el original posiblemente exhibiera evidencias
del magistral uso del sfimato de Leonardo, que hoy solo vemos muy par-
cialmente (figura 32).

Son varios los indicios pldsticos que sustentan la idea de que se
trata de una obra autdgrafa del Vinciano. Ante todo, en la figura de Cris-
to notamos una suerte de tensién psicolégica, de movimiento emocional
profundo, que dota a la pintura de un aura de misterio. Esa sensacién de
que no podemos comprender por completo lo que vemos ni dar cuenta
in toto del estado psiquico de la persona retratada es comun al Salvator
Mundi y la Gioconda del Louvre. La representacion precisa de los cabellos,
con esos bucles que forman un vértice inconfundible, pero en los que al
mismo tiempo se distingue cada una de las hebras de pelo que conforman
el conjunto, es otro buen argumento. Los rulos de Cristo parecen casi una
sustancia viva, en movimiento, como un torbellino de agua, una compa-
racién que encuentra sustento en dibujos en los que Leonardo practicaba
el disefio de cabelleras y estudiaba las formas del liquido arremolinado. Por
otra parte, la mano derecha de Cristo, que realiza el gesto de la bendicidn,
tiene caracterfsticas anatémicas muy semejantes a otras manos famosas
pintadas por Leonardo: la de San Juan Bautista, por supuesto, pero tam-
bién la de la Dama del armisio. El estudio técnico de la pintura prueba
la existencia de varios pentimenti caracteristicamente leonardianos en la
ejecucién de ambas manos de Cristo. Ademds, el orbe que Cristo salva y
sostiene en su mano izquierda es una esfera perfecta y transparente, que
distorsiona levemente la imagen de la mano que se ve a través suyo. Den-
tro de ese globo cristalino, se observan pequefias burbujas brillantes, que
reflejan la luz proveniente del resto de la pintura. Tres conclusiones pue-
den extraerse de estas particularidades de la esfera. En primer término, dan
cuenta de los experimentos dpticos que tanto apasionaban a Leonardo.'
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En segundo lugar, segin sostiene Syson, la identificacién de la esfera pin-
tada por Leonardo con el universo creado por Dios podria ser un argu-
mento pictdrico explicito acerca del artista entendido como demiurgo,
y de una creatividad propia semejante a la divina.!' En tercer término,
remiten también a la cosmologfa prevaleciente en la época del Vinciano:
de acuerdo con una idea propuesta por Syson y Kemp, si pensamos que
la esfera cristalina son los cielos y las pequefias burbujas las estrellas fijas,
resulta evidente que el Salvator Mundi es el salvador del cosmos como un
todo y no solamente de la Tierra.’* Quisiéramos agregar un argumento
mids a favor de esta hipétesis. En la esfera sostenida por Cristo, ademds de
las omnipresentes burbujas, se destacan tres marcas blancas, de mayor ta-
mafio y mds claramente notables. Si interpretdsemos esas particulas como
objetos astrondmicos representados en la esfera, se trataria, de izquierda
a derecha y de arriba hacia abajo, de la luna, la Tierra y el sol. Resulta
evidente que la Tierra se encuentra apenas desplazada del centro de la
esfera, casualmente indicado en la tabla tal como se conserva hoy por una
pequefia imperfeccién en la madera. Pensamos que la figura que represen-
ta a la Tierra se encuentra en el punto opuesto al ecuante, lo que revelarfa
un conocimiento muy preciso de Leonardo de la cosmografia tolemaica.'
El brillo equiparable asignado a los tres astros podria ser una consecuencia
de la idea vinciana de que, si pudiéramos observar la Tierra desde la luna,
nuestra morada se verfa con la misma luminosidad de la luna en el cielo
nocturno de nuestra experiencia. Leonardo resumié el punto en una bella
frase: “La Tierra es una estrella”."

Bastante mds polémicas que las dos anteriores son las novedades
procedentes de Florencia. Para comprenderlas, debemos remontarnos
muy atrds en el tiempo. Durante el otofio de 1503, la Signoria florentina
encargd, a los dos grandes genios de la pintura de la época, la decoracién
de la Sala del Gran Consejo de la republica en el Palazzo Vecchio: Leonar-
do pintaria la Batalla de Anghiari y Miguel Angel representara la Batalla
de Cascina. Se trataba de los dos episodios en los que Florencia habia de-
fendido su libertad de las pretensiones tirdnicas de sus vecinos. Miguel
Angel solo realizé el cartén pues, en mayo de 1505, abandoné el encargo
para ocuparse del sepulcro de Julio II en la nueva iglesia de San Pedro en
el Vaticano.” Leonardo, por su parte, decidié representar la lucha feroz de
las caballerias por el estandarte en Anghiari: completd el cartén a fines de
1504 y empezd enseguida a transportar la pintura a la pared para lo que
ideé un andamio “muy artificioso que, si se lo comprimfa, se elevaba y, si
se lo ensanchaba, descendfa”.!® Pero no se qued$ alli la inventiva del Vin-
ciano, quien ensayd un método 4 secco con incausto, inspirado por ciertos
datos presentes en la Historia natural de Plinio, que termind en un desas-
tre. El procedimiento requerfa un secado rédpido con calor intenso, pero la
fogata que se encendié para eso no alcanzé a consolidar la parte superior
de la pintura, que se escurrid por completo. Se conservd, no obstante, la
seccién central, la escena de la disputa por la bandera, hasta 1563, fecha

174



piti eccellenti pittori scultori ed
architettori, Gaetano Milanesi
(ed.). Firenze, Sansoni, 1906,
Volumen IV, p. 43.

17 Vasari, op. cit., volumen VIII,
pp. 199-223. Son los frescos de
la brigata vasariana los que hoy se
ven en el lugar.

18 Carlo Pedretti. Leonardo da
Vinci inediito. Firenze, C .E.Giunti &
G. Barbéra, 1968, pp. 53-86.

19 Tom Kington. “Lost Leonardo
Da Vinci battle scene sparks

row between art historians”,

The Guardian, 06-12-2011,
documento electrénico disponible
en: http://www.guardian.co.uk/
artanddesign/2011/dec/05/
lost-leonardo-da-vinci-scene?IN-
TCMP=SRCH, acceso 21 de junio
de 2012.

20 Tomaso Montanari. “La riprova
scientifica que ancora manca”,
Corriere Fiorentino, 13-03-

2012, documento electrénico
disponible en: http://www.
italianostra.org/wp-content/
uploads/2012031321162024.
pdf, acceso 21 de junio de 2012.

21 “Lost Da Vinci prompts art
row"”, BBC News, 6-12-2011,
documento electronico disponible
en: http://www.bbc.co.uk/news/
entertainment-arts-16053833,
acceso 21 de junio de 2012.

en la que Vasari y sus colaboradores decidieron cubrir la obra de Leonar-
do, muy arruinada, con los frescos destinados a narrar la historia del gran
duque Cosme I de Medici.!” Solo nos han quedado copias de la pintura,
tomadas directamente de la imagen en el muro o del famoso cartén origi-
nal, entre ellas, la que hizo Rubens y que hoy se encuentra en el Louvre,
ademds de dibujos preparatorios y estudios (figura 33).'*

Pues bien, resulta que un experto italiano de la Universidad de
California, San Diego, Maurizio Seracini, convencido de que Vasari no
habrfa jam4s destruido la obra de Leonardo, inicié una investigacién para
descubrir cudnto de la obra vinciana se ha conservado detrds del mural
del decano de los historiadores del arte. Mediante el uso de técnicas no
invasivas al comienzo, como radares y cdmaras termogréficas, Seracini
escaned la pared, y descubrié que Vasari habfa construido una pared de-
lante de la original, la cual se conserva detrds de una cdmara de entre 1 y
3 centimetros de espesor. En diciembre de 2011, con autorizacién de la
ciudad de Florencia y del Ministerio de Cultura de Italia, el equipo de Se-
racini agujered la superficie del fresco de Vasari en varios lugares e inserté
una cdmara endoscdpica en el espacio entre ambos muros. Descubrieron
asi fragmentos de pigmentacién sobre la superficie de la pared interior y
tomaron muestras de ellos. En marzo de 2012, se anuncié que la compo-
sicién del negro era semejante a la utilizada en la Gioconda y el San Juan
Bautista de Leonardo, lo que probarfa la “vida péstuma” de su obra detrds
de la de Vasari.

Por supuesto, la iniciativa de Seracini causé inmediato escdndalo
entre historiadores del arte, un centenar de los cuales firmaron una de-
claracién que repudiaba el dafio causado en la Batalla de Marciano en
Val di Chiana de Vasari por las técnicas empleadas en el examen.” Por su
parte, Italia Nostra, una asociacién sin fines de lucro “para la tutela del
patrimonio histérico, artistico y natural de la nacién”, consideré que la
investigacién no arrojé ningin resultado novedoso y que usé cuantiosos
fondos publicos para “agujerear el fresco de Vasari en lugar de restaurar-
lo”.2° Los reclamos no fueron solamente externos: una de las expertas del
grupo de Seracini, Cecilia Frosinone, renuncid antes de que se hicieran los
agujeros por “motivos éticos”.?! Seracini ha sostenido que las perforaciones
se llevaron a cabo en zonas que habfan sido previamente restauradas, y
por ende no eran originales vasarianos. Pero mds all4 de esa justificacidn,
resulta dificil entender la obsesién por acceder a una obra cuya ruina estd
confirmada desde hace mds de cinco siglos.
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28 Anénimo (taller de Leonardo da Vinci), La Gioconda o Mona Lisa, ¢. 1503-1516, 6leo sobre madera, 76,3 cm. x 57 cm, El Prado, Madrid. Antes y
después de la restauracion.

29 A Leonardo da Vinci, La Gioconda o Mona Lisa, ca. 1503-1516, 6leo sobre madera, 77 x 53 cm, Pars, Louvre.
29 B Anénimo (taller de Leonardo da Vinci), La Gioconda o Mona Lisa, c¢. 1503-1516, 6leo sobre madera, 76,3 cm. x 57 c¢m, El Prado, Madrid.

30 Detalles de las figuras 29 Ay B. Las dos de la izquierda corresponden a La Gioconda del Prado, mientras que la de la derecha, a la del Louvre.
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31 A Leonardo da Vinci (atr.), Cristo Salvator Mundi, c. 1499, 6leo sobre madera, 65,5 cm. x 45,1 cm, coleccion privada.

31 B Wenceslaus Hollar, Salvator Mundi, 1650, aguafuerte.
32 Detalles de la figura 31 A.

33 Pedro Pablo Rubens, Batalla de Anghiari, cartén segun original de Leonardo da Vinci, Paris, Louvre.
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