ACADEMIA

BOLETIN DE LA REAL ACADEMIA
DE BELLAS ARTES DE SAN FERNANDO

MADRID PRIMER SEMESTRE DE 1996 NUM. 82



SUMARIO

NECROLOGIAS DEL EXCMO. SR D. GERARDO RUEDA ACADEMICO ELECTO
MIGUEL RODRIGUEZ-ACOSTA, Gerardo Rueda en el recuerdo . . . . ..

ANTONIO BONET CORREA, Recuerdo de Gerardo Rueda ... .......
JULIAN GALLEGO, En la muerte de Gerarde Rueda el equilibrio cons-
BUETIVID vaomiaionyres siniotoce aiemans o oy mis i, onr ot mimaynssoners & 06 600 o)s 51000000
LuIS bE PABLO COSTAL l_-s Recuerdo de Gerardo Rueda ... ... .. ..
MIGUEL DE ORIOL E YBARRA, Gerardo Rueda  ............. T

GUSTAVO TORNER DE LA FUENTE, Gerardo Rueda: una gran amitad .

NECROLOGIA DEL SENOR DON MANUEL LOPEZ VILLASEROR
JOAQUIN GARCIA DONAIRE, En recuerdo de Manuel Lopez Villaseiior

CONSEIO EUROPEQ DE LAS ACADEMIAS NACIONALES DE BELLAS ARTES.

ACTOFUNDACIONAL o\ e ireee v ratnnanan N2 RN TN
SESION PUBLICA Y SOLEMNE PARA LA ENTREGA DE LA MEDALLA DE HONOR
A LA FUNDACIONJOAN MIRO ... ...... AT R R e e e e S

ANTONIO BONET CORREA. A proposito de la exposicion “Agustin de Beran-
court. Los inicios de la ingenieria moderna en Ewropa™ .. ... ...
RAFAEL DE LA-HOZ, Informe sobre la recien encontrada “Descripcion del
edificio del Real Museo por su autor D. Juan de Villanueva™ ... ..
JOSE HERNANDEZ MUROZ, “Rava sin llama " ( Edicion para biblidfilos) .. ..
DISERTACION DEL EXCMO. SR. D, MANUEL GOMEZ DE PABLOS. PRESIDENTE
DEL PATRIMONID 'INACIONAL. s« va v ovvioiaisiosoine s amnsannss e
SOLEDAD CANOVAS DEL CASTILLO. Los claroscuros de ia biblioteca de la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando (Madrid) . ...... ..
ISABEL AZCARATE LUXAN / ASCENSION CIRUELOS GONZALD / M* VICTORIA
DURA OIEA / M* PILAR GARCIA SEPULVEDA / ELENA RIVERA NAVA-
RRO, Inventario de los dibujos donades por artistas actuales al Museo
de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando desde 1989 has-
ta el 31 de diciembre de 1994 .. ... ... o0, AN RS
MANUEL UTANDE IGUALADA, Justicia, derecho, arte (1) .. oovovoven....
JOSE LUIS BARRIO MOYA, "“Las colecciones de puntura v escultura de Don
Francisco de Moura, tercer margués de Castel Rodrigo™ (1675) .. ...
JOSE MARIA TORRES PEREZ, Un proyecio de Domingao Antonio Lois de Mon-
teagudo revisado por Ventura Rodriguez: la iglesia de Alomartes (Gra-
Bada) oo F RN A AR S T S S

Pdgs.

I
[

17
19
23
25

29

185
247

295

333



INOCENCIO CADINANOS BARDECI, La parroquia de Navalcarnero en el siglo
XVIIL: obrasy proyectos. i sivside i ¢S s e s aind st

ALBERTO GARIN, Los oficios de la construccion en los fueros casiellano leone-
SESMEATEVALES, < o o:icnsvis 505 aieraioraiginsresemm s S o e 4 s ay s s arecare

M" TERESA CRUZ YABAR, Gaspar Guiiérrez de los Rios, tedrico de la estima-
cionde las artes. Biografica . .......c.0ciiiiiiiiiniiiaicissanns

ANGEL ATERIDO FERNANDEZ, A propésito de un retrato colectivo: el arquitec-

MIGUEL FALOMIR FAUS, Un dictamen sobre la nobleza y liberalidad de las ar-
tes en la Andalucia de principios del siglo XV ... ... ... . ... ...
JOSE MANUEL A. RODRIGUEZ ARNAEZ, Paternidad documental de dos escul-
turas anonimas de la Academia reivindicacton de D. Esteban v D. Ma-
nuelde Agreda ... ... ... i
CARMEN ARIZA MURNOZ, El jardin en los provectos de edificios y zonas pibli-
cas, hospitales y construcciones religiosas existentes en la Real Acade-
mia de San Fernando de Madrid ... .............. NS
ASCENSION CIRUELOS GONZALO / M* PILAR GARCIA SEPULVEDA, Alonso Ca-
no en la Real Academia de San Fernando (Dibujos). Exposicion cele-
brada del 6 de febrero al 30 de abril de 1995 ... .. ... ... ... ......
J. J. MARTIN GONZALEZ, Cronica de la Academia. Primer semestre de 1996 .
BIBLIOGRABIA - waasmsaiinaiisiim et bia aaivlaras i o Al L RO R AT

401

461

483

571
593
631



ALONSO CANO EN LA REAL ACADEMIA DE
SAN FERNANDO (DIBUJOS)
Exposicion celebrada del 6 de febrero al 30 de abril de 1995

Por

ASCENSION CIRUELOS GONZALO
M* PILAR GARCIA SEPULVEDA



Hijo del tracista y escultor de retablos Miguel Cano, nace en Granada en
1601, en fecha no muy lejana al 19 de marzo, dia en que es bautizado. Anos
més tarde, en 1614, se traslada con su familia a Sevilla en donde comienza
su formacién. En 1616 entra como aprendiz en el taller de Pacheco con el
que aprende el arte de la pintura y entabla amistad con Veldzquez. Parale-
lamente, y a juzgar por las semejanzas de su obra con las del escultor
Martinez Montafiés, debio recibir enseianzas de este artista.

Viudo de su primera esposa Maria de Figueroa, caso en segundas nupcias,
en 1631, con Magdalena de Uceda, de 12 aiios de edad, sobrina del pintor Juan
Bautista de Uceda. Pese a la generosa dote que aportd su esposa y a los
numerosos encargos que recibia, en 1636 Cano se encontraba preso en la
circel de deudores, de donde le sac6 su amigo y colaborador Juan del Castillo.

En enero de 1638 se traslada a la Corte llamado por el Conde-Duque de
Olivares para que fuese su pintor y ayudante de Camara. Aquf afianza su
amistad con Veldzquez. a quien ya conocia de sus afios de formacién sevi-
llana. Su vida en la Corte transcurre con relativa tranquilidad, siendo nom-
brado por Felipe IV, segiin Palomino, profesor de dibujo del principe Bal-
tasar Carlos, hasta el mes de junio de 1644 en que su esposa muere
asesinada. Tras las primeras investigaciones y ser interrogado como sospe-
choso, marché a Valencia donde se estableceria, no volviendo a Madrid
hasta septiembre del ano siguiente.

Tras su regreso, firma el contrato para trabajar en el retablo de Getafe,
fechado en 1645, y recibe numerosos encargos que le retendrén en la Corte
hasta que consigue una prebenda en la catedral de Granada, en febrero de
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1652, ciudad a la que se traslada ese mismo ano. Cano obtuvo dicha pre-
benda debido a la necesidad que tenian los candnigos de contar con un
artista que les decorara la catedral a bajo costo, eximiéndole de acudir a los
servicios religiosos cuando estuviera trabajando en la decoracién de la
catedral. Meses después comenzaron los problemas al no haber iniciado
ningun trabajo.

Expulsado por el cabildo de esta ciudad en el otono de 1656, viene a
Madrid para solicitar al rey intervenga en el htigio, consiguiendo se le
restaure la prebenda en febrero de 1638.

De regreso a Granada en 1660, marchard a Mélaga cinco afios después,
por enfrentamientos con los candnigos de la catedral, En esta ciudad per-
manecerd durante dos afos trabajando para el nuevo obispo, Alonso de
Santo Tomds. Tras ser nombrado Maestro mayor de la catedral de su ciudad
natal, vuelve para ocupar el cargo. aunque cayo enfermo tres meses después
muriendo casi en la miseria, tal como se ve por el contenido de su testamen-
to, el 3 de septiembre de 1667.

Pese a ser un hombre enérgico y violento, segun algunas fuentes, su arte
resulta lleno de un gran equilibrio y una fuerte sensibilidad. creando tipos
serenos y bellos. Esta estética se aleja bastante del dspero realismo que
caracteriza a las obras juveniles de sus contemporaneos.

Tal vez ese cambio fue debido a su estancia en la Corte; aqui, y posible-
mente por mediacion de Velazquez, Cano va a conocer las colecciones reales.
viéndose influido por la pintura de los primitivos flamencos y de los antiguos
maestros venecianos asi como por las composiciones de Rubens. Estas obras
tuvieron amplia difusion a través de las estampas, compradas en almonedas y
subastas de diferentes artistas, no solo con afdn coleccionista, sino también
para ser estudiadas, siendo siempre fuente de inspiracion artistica.

El gusto por las formas bellas y las proporciones elegantes, su aficién al
estudio de las obras de arte y su inclinacién por el dibujo hacen de Cano
uno de los artistas mds cercanos al espiritu del Renacimiento italiano.

Sera igualmente el creador de tipos iconograficos que se repetirdn durante
todo el siglo. Sus jévenes Virgenes, de ojos melancolicos y bajos. siguen el
ideal de Pacheco; las figuras de Cristo nifo aparecen despojadas de cualquier
rastro de telas para mostrar la belleza de su cuerpo desnudo y sus santas
presentan una silueta fusiforme con amplios pafios en torno a sus caderas, todo
ello tomado del ambiente artistico sevillano en el que se habia formado.
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Una de las actividades mds importantes de Cano serd la de retablista,
profesion aprendida con su padre y afianzada en el taller de Pacheco, que
ocupard gran parte de su vida. Su formacion en el ambiente sevillano le
hace moverse dentro de un estilo barroco moderado que suavizard tras su
venida a la Corte, mucho mas conservadora desde el punto de vista artistico.
Los unicos elementos barrocos que se repiten de manera constante en sus
arquitecturas son las volutas decorativas y los pequeiios querubines que se
suceden de manera continua. Pese a no ser un artista plenamente barroco,
Llaguno y Amirola (1) califican sus dibujos como extravagantes y corrup-
tos por encontrarse lejos del gusto neoclasico imperante en su €poca.

Fue, sin duda., uno de los mejores y mds prolificos dibujantes del siglo
de oro espanol. Artista cldsico por excelencia, su produccion se inscribe, a
caballo, entre el manierismo y el barroco.

Segtin testimonio de Palomino, Cano inici6 su aprendizaje en el dibujo
en el taller de Pacheco, famoso pintor y tratadista del siglo XVII, quien le
ensenaria los primeros rudimentos del oficio. A partir de este momento, y
a lo largo de toda su vida, dicha practica fue una constante, tanto en la
elaboracion de bocetos para esculturas, pinturas y retablos, como por propia
satisfaccion personal. Su actividad como artista grafico se amplio en Ma-
drid, al iniciarse en el procedimiento del grabado. Conviene recordar, a este
respecto, los comentarios de su amigo Jusepe Martinez de que siempre
estaba entretenido con estampas y dibujos.

Uno de los problemas con que se enfrenta el estudioso de los disenos de
Cano es la falsedad de la caligrafia que aparece en muchas de sus supuestas
firmas. Gran parte de las obras que le fueron atribuidas, en base a estas
inscripciones, han resultado ser de sus seguidores y discipulos, cuando no
de artistas coetdneos.

Sus recursos técnicos son muy variados. denotando en todos ellos una
gran maestria. Predomina el uso del lapiz y la pluma, acompanados. para
dar colorido, de tinta sepia o bistre. Las aguadas pardas, a través de las
cuales consigue efectos luminicos y de volumen, ofrecen una amplia gama,
desde la mancha densa, apreciable en la figura del San Joaquin, hasta los
tonos de gran transparencia como los utilizados en las calles laterales de los
retablos. El resultado es de una gran elegancia formal, tanto en las actitudes
de las figuras, como en las composiciones.
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Los disenos conservados en la Academia son de pequeno formato y en
su mayoria se relacionan con su labor como retablista.

Cristo en el Limbo (Lamina )
Ldpiz negro, pluma, tinta sepia y aguadas sepia y roja. Papel verjurado. 275
x 190 mm.

Dibujo preparatorio para el cuadro del mismo tema que fue donado por
miss Bella Mabury, en 1948, al Museo de los Angeles.

Inspirado en un grabado de Giulio Bonassone, Cano sabe imprimir a la
composicién una mayor ligereza y dinamismo. La copia de estampas, muy
comun entre los artistas espanoles, evidencia un gran conocimiento de las
obras y los estilos que se estaban produciendo fuera de nuestras fronteras.
Prueba de ello es la adquisicion por parte de Cano de gran nimero de
estampas en almonedas y testamentarias, siendo facilmente rastreable en
sus obras las influencias italianas, sobre todo bolonesas, florentinas y ve-
necianas, asi como las flamencas.

Atribuido a Cano por Pérez Sanchez (2) y Angulo, Wethey lo considera
obra de Herrera Barnuevo. discipulo de este artista, quien lo realizaria como
préctica de taller al mismo tiempo que el maestro trabajaba en el cuadro (3).

Basado en el Evangelio Apéerifo de Nicodemo (4), representa el mo-
mento en el que Jesis baja al Limbo para sacar de alli a los personajes del
Antiguo Testamento. Le acompana Dimas, el buen ladrdon que sostiene una
cruz, simbolo de la pasién y muerte de Cristo, redentora del pecado. A la
derecha, se percibe la silueta de Adan, ligeramente abocetado; el cuerpo de
Eva realizado con un trazo firme y seguro, y a su lado un nifio que ha sido
identificado como el hijo de ambos, Seth, que sostiene una espada sobre ¢l
hombro. Clara muestra de que se trata de un dibujo previo a la realizacién
de la obra, es la aparicién de otro cuerpo infantil desnudo muy esbozado,
que puede percibirse entre Cristo y la figura femenina y que muestra a Seth
en la misma postura en la que aparece en el lienzo.

Posiblemente ejecutado entre la segunda mitad de los anos 40 y la pri-
mera de los 50, el dibujo, como la mayoria de los de Cano, no presenta
ningun rasgo que permita saber la fecha exacta de realizacion.
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Dividido anteriormente en dos pedazos, fue restaurado en los primeros
anos de la década de los 60, teniendo como base el cuadro para el que sirvié
de modelo. Claramente visibles las uniones. ambas partes fueron conside-
radas durante anos de autores diferentes.

En el dibujo, realizado con diferentes técnicas que se aunan formando
un todo, pueden apreciarse trazos de lapiz negro y rojo totalmente difumi-
nados, aguadas sepia y roja con toques casi perdidos de clarion y zonas
repasadas a pluma. Cano consigue modelar a base de claroscuros y contras-
tes luminicos unos cuerpos desnudos inusitados en el arte espanol del siglo
XVII. olvidando la idea tenebrista caracteristica de su época.

Es dificil encontrar un desnudo femenino que iguale en belleza al cuerpo
de espaldas de Eva, salvo el realizado por Veldzquez en la Venus del espejo.
Ambos son quizd casos tinicos de sensualidad y audacia dentro del tradiciona-
lismo religioso imperante en el mundo artistico espanol del setecientos.

Identificado durante mucho tiempo como una Venus y un amorcillo, es un
claro exponente de la actitud renacentista con la que Cano se enfrenta a sus
obras, buscando un naturalismo idealista que le acerque a la belleza ideal.

Santo Domingo de Guzmén y San Gonzalo de Amarante (Laminas I y T1T)
Santo Domingo. Pluma, tinta y aguada sepia. Papel verjurado. 193 x 106 mm.
San Gonzalo. Pluma, tinta y aguada sepia. Papel verjurado. 170 x 90 mm.

Son los dibujos preparatorios para dos de los lienzos localizados en los
bancos de los retablos laterales de la Iglesia de la Magdalena de Getafe,
perfectamente documentados y fechados en el ano 1645.

El lienzo de San Gonzalo de Amarante, situado en el retablo del Nifio
Jests, fue contratado el 20 de septiembre. Representa al santo portugués de
la Orden de los Predicadores, fundador de una ermita en Amarante, en
donde murio y fue sepultado en 1260.

El de Santo Domingo de Guzmdn, santo burgalés fundador de la misma
Orden, muerto en Bolonia en 1221, esta situado en el retablo de Nuestra
Sefora de la Paz y fue encargado a Cano ¢l 6 de octubre.

Los dibujos estdn realizados a pluma, técnica aprendida de Pacheco, con
un trazo nervioso y zigzagueante, mostrando una gran rapidez de ejecucion.
Los perfiles se rompen modelando las figuras, a base de masas de luz y
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sombra; la pluma se mueve llena de libertad creando trazos imprecisos de
gran movilidad. Este tipo de técnica. usada fundamentalmente para estu-
dios o apuntes, se aleja de su produccion sevillana, acercdndose a la refina-
da elegancia que se habia impuesto en la Corte.

Son evidentes los cambios entre los dibujos preparatorios y las obras
definitivas. En el lienzo de San Gonzalo Cano ha modificado no sélo la
posicién de la cabeza, sino también la de su mano derecha que lleva al
pecho. La imprecision de los trazos del disefio dificulta saber qué objeto
lleva el santo en su mano izquierda, que en el cuadro es una nave.

En el de Santo Domingo, el artista ha variado la actitud del personaje,
aunque permanecen sus simbolos distintivos como son el libro y las azucenas,
que en el dibujo quedan reducidas a simples trazos, rapidos y nerviosos.

San Joaquin (Lamina [V)
Pluma, tinta y aguada sepia. Papel verjurado. 138 x 57 mm.

Estudio preparatorio para una escultura de retablo, inserta en un marco
arquitectonico. La imagen del padre de la Virgen. adosada a una pilastra
cajeada, apoya sobre una peana decorada en la parte inferior con guirnalda
de frutas. En la parte superior se aprecia la cartela vegetal de anchas hojas
carnosas. usada frecuentemente por el artista y cuyo descubrimiento en
Espana se debe a Francisco de Herrera el Viejo. Este elemento se generaliza
en las orlas de retratos de Pacheco y se convierte en una constante defini-
dora de la arquitectura madrilena del siglo XVII.

De caracteristicas semejantes al estudio de san Antonio Abad, pertene-
ciente a la coleccion de Raimon Casellas (5), el de San Joaguin podria
tratarse de un modelo para ser presentado al comitente. Parece evidente que
ambos fragmentos forman parte de un proyecto mas completo de retablo,
tal y como lo indica la interrupcion de los disefios en los extremos.

Técnicamente estd proximo a las obras realizadas en su etapa madrileiia,
antes de su viaje a Granada, principalmente con los estudios preparatorios
de los retablos de la iglesia de Getafe. Cano traza las lineas definidoras de
la composicion a pluma, mostrando una gran soltura y seguridad de trazo.
El modelado escultérico del manto y los contrastes de luces y sombras. los
consigue a través del empleo de la aguada sepia.
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San José con el Nifio (Lamina V)
Sanguina. Papel verjurado. 106 x 60 mm.

De gran simplificacién formal, las figuras se resuelven a través de una
técnica suelta, mediante el empleo de gruesos trazos que van modelando
sutilmente los pliegues.

El disefio se relaciona con el lienzo que fue propiedad de Manuel Gullén
Garcia, grabado en el siglo XVIII por Bosselman en la "Estamperia de José
Aparici” de Madrid (6). Sénchez Cantén (7) lo publicé en Dibujos espaiio-
les como estudio preparatorio para ¢l cuadro, opinion compartida por Mar-
tinez Chumillas (8) y Marfa Elena Gémez-Moreno (9); Wethey (10), sin
embargo. lo considera copia de estudiante, de calidad mediocre.

El lienzo aparece firmado con el monograma de Alonso Cano y su
cronologia estaria proxima, segun Chumillas, por técnica y composicion, a
los lienzos de los retablos de Getafe y mds concretamente al de San José
con el Niiio del altar de la Epistola.

El dibujo mantiene muchas semejanzas con el estudio preparatorio, re-
alizado en ldpiz rojo, de Santa i{sabel con San Juanito del retablo del Nifo
Jesds de la misma iglesia. Tanto en los disenos, como en las pinturas, ¢l
tratamiento volumétrico de las figuras es muy acusado. con pliegues ampu-
losos y anatomias poco marcadas.

Inmaculada Concepeion (Lamina V)
Pluma y aguada sepia. Papel verjurado. 139 x 55 mm.

La imagen de la Virgen responde a los mismos rasgos compositivos de
la atribuida a Alonso Cano en el Museo del Prado (11). La representacion
es casi idéntica, denotdndose pequenas variaciones en los picos de la media
luna, mas pronunciados en el disefo de la Academia. La factura en este
tltimo es mas blanda y los perfiles quebrados se suavizan. Tormo (12) y
Velasco (13) la consideran de Cano, Pérez Sanchez (14). por el contrario,
como obra granadina de un discipulo.

El tema de la Inmaculada Concepcion, uno de los misterios de la Virgen
con mas amplia difusién durante el siglo X VII, fue desarrollado ampliamente
por Cano, tanto en pintura como en escultura. La silueta de la Virgen, recuerda
a la de las tallas de las Inmaculadas del periodo sevillano, caracterizadas por
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la elegancia del canon y la forma en huso. Sus figuras, con un leve estrecha-
miento hacia los pies. adquieren dinamismo a través del amplio manto con
pliegues envolventes, que desvirtian la silueta femenina. Desde el punto de
vista iconografico Cano desecha el simbolo del pecado, encarnado en el dra-
gon o serpiente, y utiliza la media luna y querubines en nimero reducido.

Siguiendo las pautas de Pacheco, Cano define un prototipo de represen-
tacién de Virgen nifia, no mayor de doce afios "con cabeza de cabellos
lacios que enmarcan rostros ovales de 0jos rasgados, de dulce expresion y
boca pequena” (15). M* Elena Gémez-Moreno (16) senala a Magdalena de
Uceda, segunda esposa de Cano, como inspiradora del prototipo de belleza
ideal femenina de sus jévenes Inmaculadas. Sus Virgenes, de sobria digni-
dad, son un claro exponente de la idealizacion, elegancia y sensibilidad,
definidoras de su quehacer artistico.

Nino Jesus dormido (Lamina VII)
Cana y tinta sepia. Papel verjurado. 78 x 72 mm.

Este tema, muy utilizado durante ¢l barroco espanol, va a encontrar en
Cano uno de sus mds fieles representantes. Ya utilizado por los pintores de
generaciones precedentes, fuertemente influidos por el Renacimiento ita-
liano, el tratamiento de este asunto sufrird un gran cambio tras la Contra-
rreforma. El cuerpo desnudo de Cristo nino desaparecera, volviendo a la
antigua costumbre medieval de representarle totalmente vestido. Cano, sin
embargo, conserva la idea renacentista, no s6lo durante su juventud, como
puede verse en el retablo de Lebrija en el que trabaja ayudando a su padre,
fechado en 1629, sino durante toda su trayectoria artistica.

La representacion de este tema le permite mostrar su idea de la belleza
fisica ideal, a la vez que le sirve para reflejar el suefio mistico que presagia
el sacrificio y muerte de Cristo.

Dificilmente fechables, salvo los que son bocetos para obras conocidas.
los dibujos de Alonso Cano han de ponerse en relacion unos con otros
buscando semejanza de estilo. Este disefio, por sus caracteristicas puede
enmarcarse dentro del primer periodo madrileno.

Tras su llegada a la Corte, va a producirse en su estilo pictorico un cambio
fomentado por el estudio de las obras italianas, fundamentalmente venecianas,
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que se encuentran en las colecciones reales. Es importante senalar, ademas, su
gran interés por las estampas que le llevé a inspirarse en algunas italianas,
alemanas o flamencas como modelos para sus composiciones, practica muy
usada en los talleres sevillanos de su época, y aprendida en el de Pacheco.
También comprd algunas pertenecientes a artistas famosos en las almonedas
que se realizaban tras su fallecimiento y fundamentalmente intento, ya en
Madrid, introducirse en el estudio y ensayo de dicha técnica.

De dudosa atribucién en un principio, puede ponerse en relacién téenica-
mente con uno desaparecido, atribuido a Cano, que se encontraba en el Insti-
tuto Jovellanos de Gijén y con el de San José con el Nifio en la cuna del Museo
del Prado (17). En la actualidad su paternidad ha sido reconocida ya que esta
realizado con las caracteristicas de los dibujos de su primera época madrilena.

Dibujado a tinta, en trazos mds o menos gruesos hechos con cafa
ancha, prescinde de la aguada para dar sombras, formadndose estas a base
de una red de rombos mds 0 menos tupida que recuerda en gran manera
la técnica del grabado.

Santa Madrona (Lamina VIII)
Lapiz negro, aguada parda y toques de clarion. Papel verjurado.
223 x 107 mm.

El tema de este dibujo ha sido identificado por Pérez Sdnchez (18),
poniéndolo en relacién con Santa Madruina, abadesa del convento de San
Pedro de Barcelona, quien, cautiva en Palma de Mallorca por los moros.
consiguid huir en un barco, simbolo parlante que la identifica. Con la
misma iconografia se representa también a Santa Maria de Cervelld, fun-
dadora de la rama femenina de la orden mercedaria (19).

Es poco frecuente que aparezcan figuras individuales sobre todo a ldpiz
o a sanguina dentro de la produccion dibujistica de Cano. Las que conoce-
mos pueden ser tomadas como bocetos para obras 0 como modelos para la
aprobacion del cliente.

La figura presenta ciertos volimenes escultéricos, sobre todo por la
utilizacién del gran manto que la cubre, aunque los plicgues son suaves
y redondeados. Su trazo, de gran simplicidad, muestra una gran seguri-
dad de linea.
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Encuadrado para ser pasado a lienzo, este dibujo guarda gran semejanza
con el de Santa Clara, atribuido a Cano, que se conserva en el Museo del
Prado (20). Aunque Wethey (21) puso en relacion el del Prado con los
dibujos preparatorios para los lienzos de los retablos de la iglesia de Getafe,
ambos pueden pertenccer a la ctlapa granadina en la que nuestro artista
realizo encargos para diversos conventos de la ciudad. Pueden ser proyec-
tos para los lienzos de algun retablo sin identificar si tenemos en cuenta la
posicién de ambas figuras giradas en sentido contrario y mirando a un
hipotético eje central.

Calle lateral de un retablo (Ldmina [X)
Delineado a ldpiz, pluma, tinta y aguada sepia. Papel verjurado. 322 x 109 mm.

La calle lateral del retablo aparece perfectamente estratificada. denotan-
do un perfecto conocimiento de los érdenes arquitectonicos. Se suceden de
arriba a abajo el dtico. entablamento dérico, cuerpo principal con columnas
corintias y encuadramiento para pintura, banco con recuadro, sotabanco
con tablero jaspeado y en la parte inferior, la planta.

Las trazas del disefio demuestran claramente la formacion clasicista de
Cano, aunque introduce elementos de mayor movilidad, como la ruptura del
arquitrabe y friso en los intercolumnios. Otra nota distintiva es la disposicion
a plomo con los capiteles de triglifos curvados, a modo de ménsulas. Uno de
los motivos mas utilizados por el artista granadino en sus dibujos arquitecto-
nicos es la guirnalda de flores y frutas, de clara influencia italiana. usada ya
por Miguel Angel en la escalera de la Biblioteca Laurentina,

Wethey relaciona los motivos omamentales de este retablo con los emplea-
dos por Cano en el altar de San Juan Evangelista en Santa Paula de Sevilla y ¢l
altar mayor de Lebrija. ambos enmarcados en el periodo sevillano. Tampoco
descarta que fuera realizado en los primeros aios de su etapa madrilefia (22).

Proyecto arquitecténico (Lamina X)
Delineado a lapiz, pluma, tinta y aguada sepia. Papel verjurado. 327 x 157 mm.

El cuerpo principal estd formado por pilastras sobre pedestal. con capitel
de orden compuesto, arquitrabe corrido y friso con ménsulas. El entrepafio, en
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que aparece la firma de Cano, estid decorado en la parte superior con guirnalda
de flores y frutos. La guirnalda, muy nutrida, extendida horizontalmente y
pendiente de los extremos, es un ornamento tipico de su etapa sevillana, ya
utilizada anteriormente por un maestro clasicista como Pedro de Machuca.

El disefio fue dado a conocer por primera vez en 1989, con motivo de la
publicacién del inventario de los dibujos pertenecientes al fondo antiguo de
la Real Academia (23).

Ademis de estos diez dibujos. completan la exposicion dos lienzos atri-
buidos a Alonso Cano.

Cristo recogiendo las vestiduras (Lamina XI)
Oleo sobre lienzo. 1,63 x 0,96 m.

Procedente de la coleccion Godoy. la obra puede fecharse hacia 1646,
y ponerse en relacion con el Cristo crucificado que se expone en la sala
tres del Museo.

Pese a que Martinez Chumillas (24) da como dudosa su atribucién a
Cano, ya aparece como de este autor en el inventario de 1824, especifi-
candose entonces que es uno de los cuadros restituidos a Espana por el
gobierno francés.

Tema poco frecuente en el segundo cuarto del siglo XVII, sera popula-
rizado por nuestro artista al unirlo a la representacién de Cristo atado a la
columna. Algunos han querido ver en la utilizacion de este motivo la huella
de "Las Meditaciones" del mistico Alvarez de Paz, publicadas en 1620 (25).

En este tipo de obras muestra Cano un gran sentido de la narrativa,
mostrando a Cristo hombre recogiendo sus vestiduras. tras la flagelacién.
La representacion de una anatomfia perfecta, de rasgos suaves y bellas
formas, demuestra el gusto de Alonso Cano por los cuerpos desnudos, algo
inusual en su época.

De fuerte influencia italiana, con un tratamiento tenebrista, Cano ha
querido mostrar el momento trigico de la escena, deteniéndose en los de-
talles que aumentan la sensacion de dolor contenido, incidiendo de una
manera minuciosa en las gotas de sangre.
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Existe un dibujo con este tema en el Museo del Prado (26), considerado
como estudio preparatorio para este lienzo, del que se conocen otras varian-
tes, como el del Convento de Carmelitas Descalzos de Avila.

La Virgen de Montserrat (Lamina XIT)
Oleo sobre lienzo. 1,82 x 1.22 m.

La composicién se divide en dos mitades claramente diferenciadas, es-
tructurdndose la inferior en dos planos horizontales escalonados., y la supe-
rior a modo de zig-zag ascendente.

En un plano intermedio dispone a la Virgen entronizada portando en su
mano derecha un globo dorado del que surge una vara de azucenas, simbolo
de pureza. En su regazo, el Nino, portador de un globo azul, que representa
al mundo, bendice a la humanidad. A ambos lados de la Virgen, en actitud
de orar, hay cuatro religiosos, uno de ¢llos con baculo de Abad; y a sus pies
la escolania canta y taie instrumentos musicales.

Iconogrificamente el tema representado no plantea ningtin problema, no
sucediendo lo mismo con su autoria. La obra aparece resenada por primera
vez en el inventario de los cuadros de la Real Academia del afio 1817, con
el niimero 233, y la anotacion "Nuestra Senora de Monsarrate con barios
Santos Benedictinos de Escuela Espaiiola” (27). En el de 1824, dentro de
la sala novena, con el nimero 6 se indica una "Nuestra Sra. de Monserrate
con varios Santos Benedictinos que cantan y tafien instrumentos por Dn.
Antonio Viladomat" (28). En el catdlogo de las obras pictoricas de 1884
(29), se atribuye a Alonso Cano y se hace una descripcion temdtica del
lienzo. En la misma linea aparece citado en el catdlogo de 1929 (30).
Tormo, sin embargo. ese mismo ano en "La visita a las colecciones artisti-
cas de la Real Academia de San Fernando”, acepta como probable la atri-
bucion a Fray Juan Ricci, haciendo la observacion de la existencia de una
buena réplica en Inglaterra, en el Museo Bowes de Barnard-Castle, proce-
dente del conde de Quito (31). Fernando Labrada al redactar su catidlogo de
pinturas, en 1965, considera el lienzo como obra de discipulo desconocido
de Alonso Cano. En la actualidad, y hasta que no se encuentre documenta-
cién que avale cualquiera de las opciones anteriormente apuntadas, quedan
abiertas las dudas sobre su autoria.



Lamina I Cristo en el Limbo.

Iamina I Santo Domingo de Guzmdn. Léamina 1. San Gonzalo de Amaranie.



Lamna IV, San Joaeguin. Lamina V. San José con el Nifo,

Lamina V1. Inmaculada Concepeiin. Lamina VI Niiio Jesiis dormido.



Lamina VI, Sania Madrona. Limina IX. Calle lateral de un retablo.

Lémina X. Provecto arquitectdnico.



Lamina XI. Cristo recogiendo las vestiduras, Lamina X11. La Virgen de Montserrat,
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