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RESUMEN

Este trabajo no pretende agregar una faceta mas a la clasica trilogia profesional de Alonso Cano pintor, escultor
y arquitecto, sino interpretar su produccion artistica desde la perspectiva contemporanea del disefiador, lo que
contribuye a comprender su polémica obra arquitectonica, conectarla con su actividad en los campos afines de
la retablistica y la decoracion, y subrayar, desde este enfoque, la importancia de sus dibujos arquitectonicos.
Una perspectiva que ademas da sentido a otros aspectos puntuales como su logotipo personal y las incursiones
en el ambito del grabado, pudiendo, incluso, arrojar luz sobre su aptitud ante la escultura y la pintura.
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ABSTRACT

In this paper we do not attempt to add yet another facet to the classic trilogy of the work of Alonso Cano
—as painter, sculptor and architect— but rather to re-interpret his work from the contemporary viewpoint of
the designer. This may well help to understand his polemical architectural achievement, relate it to his activity
in the fields of altarpieces and internal decoration, and underline the importance of his architectural sketches
from this standpoint. This gives a perspective which also throws light on other facets, such as his personal
logotype, and his incursions into the field of engraving. It may even throw some light on his aptitude for
sculpture and painting.
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“Cada época crea sus propios mitos
y los proyecta sobre el pasado”
José Alvarez Lopera

Formando parte del volumen Figuras e imagenes del Barroco. Estudios sobre el barroco
espaniol y sobre la obra de Alonso Cano, que recogia los textos de dos seminarios celebrados
en Sevilla (1996) y Malaga (1997) dirigidos por Delfin Rodriguez, se publicé un denso y
documentado trabajo de José Alvarez Lopera con el titulo «Licencias de la imaginacion:
Alonso Cano, héroe romantico». Este estudio concluia recordando que “cada época crea
sus propios mitos y los proyecta sobre el pasado. Y ni la historia del gusto ni la historia
del arte —mucho menos la historia de la historia del arte— pueden entenderse sin tener

9]

en cuenta este hecho, a veces tan facil e ingenuamente pasado por alto”!.

Partiendo de esta idea, la de proyectar un mito contemporaneo sobre el pasado, queremos
reinterpretar la aptitud artistica y la practica profesional de Alonso Cano contemplandola
desde una de las vertientes estéticas mas propias de nuestra época, la de disehador. Por
tanto, frente a la proyeccion inconsciente sobre la que advertia Alvarez Lopera, nosotros
queremos hacer esa proyeccion intencionada, utilizdndola como método de analisis para
intentar comprender mejor la obra de Alonso Cano.

EL DISENO COMO PROYECTO

Con este enfoque no pretendemos agregar una faceta mas a la clasica trilogia profesional
de Alonso Cano: pintor, escultor y arquitecto?, sino interpretar su produccion artistica
desde una nueva profesion, en principio, especificamente contemporanea. Para esta la-
bor no utilizaremos el concepto restrictivo de disefiador como artista que crea objetos
de uso o decoracidn, que es la idea mas generalizada que en nuestros dias se tiene de
estos profesionales, y en la cual también encajaria de manera estricta Alonso Cano como
autor de elementos de ornamentaciéon y mobiliario®. El concepto de disefiador que vamos
a emplear estara basado en planteamientos metodoldgicos, en definirlo como un creador
cuyo trabajo consiste fundamentalmente en proyectar obras artisticas, con la particularidad
de que estos proyectos tienen componentes creativos esenciales de lo que, en una fase
posterior, sera la obra definitiva.

Utilizaremos, pues, un concepto de disefiador basado en el uso de una metodologia
proyectual, como el que en los afos sesenta del siglo pasado propusiera Bruno Munari,
que con la facilidad para simplificar los problemas complejos que le caracterizaba, a la
pregunta de qué es diseo, contestaba de la forma mas simple: “Es proyecto”. Y, como
consecuencia, a la interrogante de: “Qué es un disefiador”, respondia: “Es un proyectista
dotado de sentido estético™>.

Para Munari, el disefiador asi definido era el creador contemporaneo por excelencia: “El
proyectista es (...) el artista de nuestro tiempo”. Artista porque en el fondo realiza el
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mismo trabajo que los creadores que jalonan la Historia del Arte: “como en los tiempos
antiguos, cuando el artista era llamado por la sociedad para que plasmara informaciones
visuales (...), para comunicar al pueblo determinados hechos religiosos”. Contemporaneo,
ademas, “no porque sea un genio, sino porque, con su método de trabajo [las cursivas son
nuestras], restablece el contacto entre el arte y el publico; porque afronta con humildad y
competencia cualquier demanda que le dirija la sociedad en la que vive; porque conoce
su oficio, las técnicas y los medios mas adecuados para resolver cualquier problema de
disefio™s.

En la cultura contemporanea la definicion del disefio como actividad artistica es conse-
cuencia de la Revolucion Industrial del siglo XIX. La aplicacién de maquinas y, sobre
todo, la divisioén y especializacion de las personas que intervienen en la fabricacion de
objetos, convirtieron su producciéon en un fendémeno complejo en el que destacaba la ne-
cesidad de un disefo previo de la obra a realizar que diera sentido a todo el proceso. La
mayor eficiencia del nuevo sistema industrial puso en crisis el procedimiento tradicional
del artesanado en el que una misma persona desarrollaba todo el proceso productivo.

A comienzos del siglo XX, el nuevo sistema generado por la Revolucion Industrial obligd
a revisar el concepto de arte, estableciéndose un doble criterio segun el cual se podian
distinguir dos modelos de produccion artistica, una que mantenia los procedimientos
y técnicas tradicionales mas o menos artesanales adaptados o no a los nuevos tiempos
(pintores, escultores, grabadores, etc.), y otra que asumia el nuevo sistema derivado de la
division del trabajo y el empleo de maquinas que desplazaba la esencia de la actividad
artistica a la fase de proyecto, es decir, al disefio. De esta manera se definié el nuevo
sistema creativo como un procedimiento artistico contemporaneo derivado de la Revolu-
cion Industrial

Cuando se concretdé la metodologia especifica del diseno, la metodologia proyectual, se
comprendié que ésta habia sido utilizada con anterioridad a aquella revolucién decimo-
nonica. La necesidad de proyectar previamente la obra de arte venia condicionada, en
primer lugar, por su complejidad, que obliga a la intervencion en la misma de un grupo
de personas, cuyo numero dependia del tamafio y dificultad de la obra, que desarrollaban,
y esto es lo fundamental, actividades diferenciadas, con lo que se producia una incipien-
te pero real division del trabajo productivo. En esta especializacién a la que conduce la
complejidad de la obra, una o varias personas se dedican antes que nada, y de manera
ineludible, a su planificacion, a la preparaciéon del proyecto de la obra a realizar, en de-
finitiva, a su disefio.

La metodologia proyectual ha sido empleada de este modo en la arquitectura y areas afines
durante milenios. Para Oriol Bohigas, “la arquitectura histérica presenta ya los rasgos de
un proceso de disefio (...) que puede analizarse como tal”’. La concepcion del arquitecto
como artista esta intimamente ligada a su labor como disefiador, como tracista, y no a la
ejecucion real y material de la obra que realizan otros tipos de profesionales especiali-
zados. En sentido estricto, el arquitecto no construye, lo que hace es proyectar edificios,
siendo por tanto su labor especifica la de disefiador arquitectonico. Un hecho obvio “a
veces tan facil e ingenuamente pasado por alto”®, que diria Pepe Alvarez.
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Pero no sélo en el terreno de la arquitectura y su entorno podemos hablar con pleno
sentido de disefio antes de la Revolucion Industrial. El interés econdémico propicio, en
algunos ambitos, el desarrollo de tecnologias centradas en maquinas capaces de facilitar
la produccion en serie y provocar una division y especializacion eficientes del trabajo,
mucho antes de que Adam Smith expusiera sus teorias econémicas o se desarrollara el
maquinismo decimondnico. Excelentes ejemplos de estos fendmenos son los procedimien-
tos historicos de reproduccion de imagenes y textos, particularmente con la difusion de
la xilografia en la Baja Edad Media y, mas aun, con el descubrimiento de la calcografia
y la invencion de la imprenta en el Renacimiento, dando lugar a lo que Renato da Fusco
llamo6 «La impresion como diseflo»®, y al inicio de una actividad artistica y profesional
que hoy definimos como disefiador grafico.

La metodologia proyectual se extendidé de esta manera mucho mas alla del entorno de la
arquitectura, aunque en el ambito de la estampacion y de la imprenta su empleo estuviese
condicionado mas que por la complejidad de la obra, por el empleo de unas maquinas
sencillas pero creadas para la produccion en serie, cuyo objetivo final era la reduccion
de costes, lo que obligaba a una clara division y especializacion de las personas que
intervenian en el proceso y a un disefio previo de la imagen o de la forma de los textos
a reproducir.

Por tanto, en siglo XVII, el siglo de Alonso Cano, el disefio arquitecténico, en su sen-
tido mas amplio, incluyendo la decoracidon o el interiorismo, era una realidad. Pero por
extension también lo era el disefio de objetos que formaban parte de aquellos espacios:
algunos tipos de mobiliario, alfombras y tapices, lamparas, etc., anticipando lo que en el
siglo XX seria el disefio industrial. La diferencia fundamental entre aquel disefio prein-
dustrial y el contemporaneo estaba sobre todo en los condicionantes impuestos por la fase
de materializacion del producto, ya que esta ultima antes de la Revolucion Industrial se
hacia normalmente por procedimientos artesanales diferentes al empleo de maquinas en
el disefio industrial contemporaneo.

El disefio grafico, por su parte, llegaba al seiscientos con una experiencia de mas de un
siglo, durante el cual creadores méas o menos dotados habian dedicado su interés al mun-
do editorial proyectando imagenes para libros o estampas sueltas (disefio de ilustracion),
0 con menos frecuencia por su mayor especializacion, a disefiar la forma de las letras,
de los bloque de texto, etc. (disefio tipografico), o a definir formas de simbolos como
portadores de significados a modo de marcas de impresor, monogramas, etc. (disefio de
identidad).

Si esta metodologia proyectual nos permite hablar de disefio con anterioridad al siglo XIX,
es porque en la economia y en la sociedad del Renacimiento y del Barroco se producen,
en algunos sectores, precedentes u origenes de fenomenos considerados especificos de la
contemporaneidad: una incipiente sociedad de consumo, una produccion manufacturera con
pretensiones masivas, una cultura basada en la imagen, etc. En definitiva, unos fenomenos
llamativamente parecidos a los de nuestros dias y que referidos al Barroco ya analizara
José Antonio Maravall subrayando los “Objetivos sociopoliticos del empleo de medios
visuales” en una cultura dirigida, masiva, urbana y conservadora'®. Lo que expuesto asi,
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1. Ambrosio de Vico. Trazas del Retablo de la iglesia 2. Miguel Cano. Construccion del Retablo de la iglesia
parroquial de Albolote, 1605. (Gomez-Moreno Calera, parroquial de Albolote, 1605-1610.
José Manuel. El arqutiecto granadino Ambrosio de Vico,

p. 128, fig. 23).

también parece responder a la sentencia de Alvarez Lopera: “Cada época crea sus propios
mitos y los proyecta sobre el pasado”.

EL DIBUJO COMO DISENO

Otra cuestion previa que hay que precisar es el concepto de disefio como proyecto y el
de diseflador como proyectista, en relacion con los términos dibujo y dibujante. La pala-
bra italiana disegno, de donde procede la espafola disefio, tiene el doble significado de
dibujo y proyecto, lo mismo que en parte tiene el término castellano que de ella deriva.
La explicacion esta en que desde el origen del disefio entendido como proyecto el dibujo
ha sido su instrumento de representacion visual, y lo ha sido de manera tan absoluta que
ambos significados se identifican. Un analisis mas preciso pone de manifiesto que en el
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pasado no todos los proyectos fueron dibujos, porque las maquetas, en obras de enver-
gadura, jugaron su papel, pero el predominio del proyecto plasmado graficamente en un
dibujo es tan abrumador, que el empleo de otros sistemas de representacidén se convierte
en la excepcidén que confirma la regla

El significado que a la palabra disefio proporciona el diccionario de Maria Moliner es
esclarecedor en este sentido. Un disefio es un “dibujo previo a la realizaciéon de una cosa
que se hace para tener una idea aproximada de como sera en realidad”!!. La palabra disefio
adopta pues el significado de proyecto que emplea el dibujo como sistema de representa-
ciéon. El término disefio como la estamos utilizando se refiere a una metodologia artistica
cuyo principio fundamental es el proyecto. La palabra dibujo, que podia tener también
este significado, la entendemos como una técnica de representacion grafica utilizada por
aquella metodologia proyectual.

La distincién entre disefio y dibujo se manifiesta cuando éste deja de tener funcion de
proyecto, bien porque no la tuvo nunca al concebirse como obra definitiva, asi ocurre
con los dibujos de ensefianza o aprendizaje, del natural, retratos, vistas o paisajes, etc.,
o porque ha perdido la funciéon que tuvo de dibujo preparatorio para una obra a realizar
y ha terminado valorandose de forma auténoma. “Miguel Angel realizé a lo largo de su
vida muchisimo dibujos sin intenciéon practica, sino concluidos en si mismos —escribe
Alfonso E. Pérez Sanchez—, y (...) a lo largo de toda la historia italiana, los dibujos,
las huellas de los grandes maestros, fueron conservados con una extraordinaria atencion,
y como documentos validos en si mismos”!2.

El protagonismo de todo lo relacionado con el disefio y la incorporacion de nuevas tec-
nologias en la actualidad, han conducido a intentar discernir el diferente significado que
en ocasiones tienen las palabras disefio y dibujo. Ilustrativo de este panorama es que el
Diccionario de la lengua espaniola hasta su vigésima edicion, de 1984, definiera al di-
sefiador como “persona que disefia o dibuja”'’, mientras que en la siguiente, la vigésima
primera, de 1992, un disefiador sea s6lo la “persona que disefia”!4.

La edicion del Diccionario de 2001 define la palabra disefio como “Traza o delineacion
de un edificio o de una figura”, en su primera acepciéon que, como ha venido haciendo
a lo largo del siglo XX, no emplea el término dibujo. Ademas, ha situado como segunda
acepcion: “Proyecto, plan”, un significado que en otras ediciones ocupaba un puesto mas
retrasado. Esta segunda definicion de disefio no puede ser mas precisa en relacion al con-
cepto de disefiador o de disefio que planteamos desde el principio: el disefio es proyecto
y el disefiador un proyectista.

Aquella primera definicion de disefo, a parte de mas completa, es interesante si desde
su contemporaneidad la proyectamos hacia el pasado. El término “traza” es el nombre
histérico con que se denomina en Espafna el proyecto de un edificio, un motivo decora-
tivo o un objeto, y en este sentido las fuentes literarias o documentales nos hablan de
las trazas de Alonso Cano en infinidad de ocasiones, con lo que nos moveriamos en el
disefio arquitectonico y su entorno como uno de sus ambitos historicos.

En cuanto a la palabra “delineacion”, que a parte de asociarse a un edificio puede referirse
también a una “figura”, nos conduce a la manera que se tenia en la imprenta del Siglo de
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Oro espaiol para identificar a los disefiadores
graficos dedicados a la ilustracion. Con la
especializacion y division del trabajo que la
imprenta ya presentaba en la época, y que
nos permite hablar, junto a la arquitectura,
del otro gran ambito historico del disefio, en
las estampas se distinguia con abreviaturas
de términos latinos al inventor de la idea
(invenit), al disefiador que habia convertido
aquella idea en una imagen, en un proyecto
grafico (delineavit), al profesional que habia
grabado la imagen disefiada en la plancha
(sculpsit) y, finalmente, al editor (excudit)'.
Una division de tareas entre las cuales, desde
el punto de vista artistico, “el dibujo del tema
a grabar era el elemento fundamental”!®. En
la parte inferior de las “figuras” que ilustran
el Parnaso espariol de Francisco de Quevedo
publicado en Madrid el afio 1648 aparece la
inscripcion A. Cano Delin.

LA FORMACION COMO DISENADOR 3

Juan Martinez Montafiés. Retablo Mayor del
convento de Santa Clara, 1621-1625, Sevilla.

El proyecto arquitectonico y la construccion
de retablos

Es suficientemente conocido el hecho de que Alonso Cano nacié en 1601, hijo de un
ebanista y constructor de retablos llamado Miguel, que tenia su taller en Granada tra-
bajando para instituciones religiosas. En 1515 se trasladé a Sevilla donde se establecid
desarrollando la misma actividad relacionada con la fabricacion de mobiliario eclesiastico:
sillerias de coro, facistoles, sagrarios, monumentos eucaristicos, etc., y, de forma muy
especial, la talla y ensamblaje de retablos. Por la documentacion conservada sabemos que
su taller fue muy activo produciendo mobiliario para numerosos templos de Sevilla y su
extensa area de influencia hasta la década de 1640".

Durante los afios en Granada y los primeros en Sevilla, el trabajo de Miguel Cano con-
sistio en preparar las piezas de los retablos y montar estas estructuras en las iglesias,
siguiendo fielmente las trazas disefiadas previamente por un arquitecto. Estas consistian
fundamentalmente en un dibujo o modelo del alzado completo del retablo, al que acom-
pafiaba un pliego de condiciones detalladas y exigentes. En este documento escrito se
incluian las caracteristicas y calidad del material, dimensiones de las diferentes partes,
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forma del banco, aspectos del sagrario, el orden, proporciones y detalles de las columnas
y de los entablamentos, talla de escudos, pormenores constructivos y estructurales para
su estabilidad, etc. Las condiciones hacian referencias al modelo proyectado en el dibujo,
pero también a otras obras ya terminadas y conocidas que debian de servir de pauta a la
nueva obra a realizar.

De esta manera desarrollaba su trabajo el maestro ensamblador Miguel Cano que, sal-
vo en obras de ebanisteria de menor envergadura, se dedicaba a materializar proyectos
previamente disefiados por arquitectos o maestros mayores de obras. Asi, por ejemplo,
ocurrio en Granada con el retablo de la iglesia de Santa Ana o el de la iglesia parroquial
de Albolote, cuyas trazas y condiciones fueron preparadas, en 1603 y 1605 respectiva-
mente, por Ambrosio de Vico, maestro mayor de obras de la catedral'®, o en Sevilla con
la silleria del coro y el monumento eucaristico de la iglesia de Santa Ana, trazados por
Diego Lépez Bueno, maestro mayor de obras del arzobispado, en 1620 y 1621,

En este mundo del disefio y construccion de retablos estaban perfectamente delimitadas la
fases de proyecto y la de materializacidn, con una clara jerarquia entre ambas, la primera
a cargo de arquitectos o maestros mayores de obras, con una formaciéon mas cientifica e
intelectual, conocedores de la geometria, la perspectiva, el dibujo o las matematicas, que
realizaban un trabajo creativo, en definitiva artistico, frente a los maestros ensambladores
que se comprometian mediante contrato a materializar las directrices fijadas por aquellos
en un trabajo de menor categoria profesional, orientado a la produccidon de trazas ajenas
con una vertiente artesanal.

La produccion de retablos, que constituia en la época una actividad economica de
primer orden, estaba organizada como una industria con una notable especializacion y
division del trabajo, de tal manera que ademads del tracista y del ensamblador, con los
ayudantes que pudiera tener el taller, en un retablo intervenian otros muchos profesio-
nales, apoyados también por talleres: pintores, escultores, doradores, plateros, etc.?,
formando un nutcleo empresarial y productivo en el que al contrato principal seguian
otros dedicados a partes del mismo, trabajos especializados, avales, cesiones de obras,
subcontratas, tasaciones, pleitos por incumplimientos, fianzas, etc. Una organizacion
industrial que, en cuanto al disefio como origen de una estructura productiva de division
y especializacion del trabajo, poco tendria que envidiar en la época a la arquitectura
de edificios o a la imprenta.

Este fue el ambiente en el que se crio Alonso Cano: un mundo en donde la precisidén
del dibujo en las trazas y la minuciosidad en las condiciones eran muy estrictas. Y siem-
pre se ha considerado evidente que el primer aprendizaje lo hiciese con su progenitor
y estuviese enfocado a la fabricaciéon y montaje de retablos?'. “La arquitectura y lo que
podiamos llamar dibujo lineal fueron sus primeras experiencias en el terreno artistico”??.
La formacion de Alonso en el taller de su padre, “ecl ensamblador Miguel Cano... haria
innecesario el habitual otorgamiento de la carta de aprendizaje que regulaba las relacio-
nes entre maestro y discipulo. A pesar de ello, debié cumplir con la norma gremial del
examen, que le facultaba para ejercer la profesion y abrir tienda”?.

164 Cuad. Art. Gr, 40, 2009, 157-177.



ALONSO CANO, DISENADOR. APROXIMACION CONTEMPORANEA A UN ARTISTA DEL BARROCO

Fue una formacion que, a juzgar por las fechas tardias de las primeras obras documentadas
de Alonso Cano en el campo de la retablistica, se debié alargar bastante en el tiempo y
fue crucial para comprender la importancia que el artista granadino daria siempre a sus
proyectos de retablos, motivos decorativos o mobiliario, pero también, como veremos mas
adelante, a los disefios previos de todas las artes que practico.

Hay que tener en cuenta que el trabajo de ensamblador de retablos estaba muy ligado a
la talla de la madera, y a través de ella a la escultura, con lo que era relativamente fre-
cuente en la época de la formacion de Alonso Cano que hubiese artistas que ejercian al
mismo tiempo la profesién de escultor y ensamblador, como mas adelante haria también
nuestro artista. Lo que hace pensar que aprovechando los contactos que el taller de su
padre le proporcionaba y el excepcional ambiente artistico de Sevilla a comienzos del
XVII, supo también aprender de un gran numero de personalidades que coincidieron en
aquella ciudad.

Unos contactos que, a parte de formarle como escultor, le permitirian conocer los disefios
de profesionales que formados en el ensamblaje de retablos habian alcanzado la catego-
ria de arquitectos y el reconocimiento de maestros mayores. Alfredo Morales recuerda
“el caso de Juan de Oviedo, quien habiéndose iniciado como escultor y retablista paso
posteriormente al campo de la arquitectura y al de la ingenieria. Igual ocurre con Diego
Lopez Bueno, quien compagind su labor como escultor y ensamblador con la de arqui-
tecto”*. Y Francisco J. Herrera Garcia subraya “las relaciones profesionales entre Diego
Lopez Bueno y Miguel Cano [como] un componente esencial en la formacion de Alonso
Cano”?. Juan de Oviedo fue maestro mayor de obras de la ciudad y Diego Lopez Bueno,
como hemos dicho, maestro mayor del obispado.

A estas personalidades podiamos afiadir otros arquitectos de la época que también dise-
faron retablos, como Vermondo Resta, que fue maestro mayor de los Reales Alcazares,
Miguel de Zumarraga, maestro mayor de la catedral, y, sobre todo, el gran escultor y
también arquitecto, disefiador y constructor de retablos, Juan Martinez Montafiés, que
tradicionalmente se ha considerado como el principal maestro de Alonso Cano en el arte
de la escultura.

El conocimiento de las obras de aquellos maestros le mostraria a Alonso Cano la necesi-
dad de una formacidén intelectual y un conocimiento de diferentes disciplinas cientificas
que le permitiese poder aspirar a los escalafones mas altos de la profesion de disenador
arquitectonico, el de arquitecto de retablos o, mas aun, el de maestro mayor de obras, en
definitiva, a alcanzar un nivel de tracista creador por encima del puro trabajo artesanal
del ebanista.

Dejando a parte estas relaciones de Alonso Cano con maestros ensambladores, escultores
y arquitectos, y la importancia que debieron tener para su formacion en las artes de la
arquitectura y de la escultura, y volviendo al tema del disefio, los llamados genéricamen-
te “dibujos arquitectonicos” del artista, que no son otra cosa que proyectos, o detalles o
fases de los mismos, en definitiva disefios, han destacado siempre por su extraordinaria
calidad.
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La valoracién muy positiva que la critica ha hecho de los proyectos arquitectonicos
o decorativos, hasta el punto de ser apreciados por Harold E. Wethey “entre los mas
hermosos dibujos de Cano... [que] no deberian menospreciarse como obras de arte por
derecho propio”?, unida a la circunstancia de que las obras para las que se disefiaron o
no se llegaron a materializar o han desaparecido, tienen como consecuencia que aquellos
proyectos hayan acabado siendo apreciados fundamentalmente como obras artisticas en si
mismas, dejando en un segundo plano su funcién de disefios.

La funcién especifica de proyectos es apreciable en la imagen que representan: alzados
de retablos, detalles de los mismos, motivos decorativos especificos, etc. Ademas, algunos
anaden al alzado el dibujo de la planta y en otros se han realizado anotaciones sobre
medidas, lienzos, etc. Los hay que solo representa una mitad porque la obra l6gicamente
es simétrica. Por ultimo, encontramos varios casos en los que se proponen dos solu-
ciones alternativas a derecha e izquierda para que el cliente pueda elegir. Todo lo cual
demuestra que los llamados “dibujos arquitectonicos” de Alonso Cano, fueron creados
como disefios.

El dominio del dibujo “técnico” que los disefios arquitectonicos y decorativos presentan,
lo tuvo que aprender Alonso Cano en el taller de su padre y bajo su supervisiéon. Zahira
Véliz afirma que la “belleza del dibujo lineal, evidente en los dibujos arquitectonicos de
Cano, fue indudablemente desarrollada bajo la tutela de su padre””. A lo que también
contribuirian las trazas ajenas que Miguel se comprometia a materializar, y las imagenes
de los tratados de arquitectura que le servian de modelos.

Pero no so6lo los “dibujos arquitecténicos” se pueden relacionar con la formacion de
Alonso Cano en el taller de su padre, como parece evidente. En general, los dibujos del
artista presentan unas caracteristicas formales que denotan su aprendizaje en un ambiente
dominado por el proyecto arquitectonico. Como ha destacado Véliz, la “profesion de su
padre requeria una expresiva precision de disefio, que debid proporcionar a Cano una base
firme para su fluido dominio de la linea y de la sombra”.

Y, profundizando mas en el tema, Véliz precisa que dibujos de Alonso Cano destinados
a servir de modelos a pinturas, tienen detalles de elaboraciéon o de acabado que en el
siglo XVII eran s6lo normales en los proyectos para obras de arquitectura. Asi ocurre
con la preparacion del papel con el grabado a punzon de tramas geométricas previas a
la realizacion del dibujo propiamente dicho, empleado en la época en los disefios de los
arquitectos®. O enmarcar el dibujo ya terminado “dentro de un contorno con el formato
de las proporciones previstas para la obra definitiva, practica que probablemente le venia
a Cano de su experiencia como disefiador de retablos™?°.

En consecuencia, la formacién de Alonso Cano en el taller de su padre debio6 ser trascen-
dental para el desarrollo de su carrera artistica, y como iremos desgranando a lo largo
del resto de este trabajo, la concepcion del arte como proyecto, como disefio, fundamental
para comprender muchos de los aspectos més originales y discutidos del extraordinario
artista barroco.

166 Cuad. Art. Gr., 40, 2009, 157-177.



ALONSO CANO, DISENADOR. APROXIMACION CONTEMPORANEA A UN ARTISTA DEL BARROCO

4. Francisco Pacheco. Asamblea de dioses. Dibujo 5. Francisco Pacheco. Asamblea de dioses. Techo
preparatorio, 1604. Museo de la Real Academia de de la Casa de Pilatos, 1604, Sevilla.
San Fernando, Madrid.

El disefio preparatorio en la pintura y la escultura

Hay un segundo componente en la formacion de Alonso Cano, también de sobra co-
nocido, pero que es necesario comentar desde nuestra linea de analisis: la influencia
de Francisco Pecheco. Con el objetivo de aprender el oficio de pintor, el joven Cano
se comprometio en 1616 a permanecer durante cinco afios en el taller del maestro y
tratadista andaluz.

Enrique Valdivieso cuestiona esta larga formacion apoyandose en la diferente forma de
pintar entre maestro y discipulo®' y en la informacion de Lazaro Diaz del Valle, quien
dio la noticia de que la estancia de Cano en el taller de Pacheco durd ocho meses, tras
los cuales, “retirandose a casa de su padre se dio virtuosamente al trabajo de los estudios
de la Simetria y a escudrifiar la anatomia (...) con que rehaciéndose en breve tiempo se
aventajo a todos los artifices que en la ciudad de Sevilla habia”32.

Cuad. Art. Gr., 40, 2009, 157-177. 167



VILLANUEVA MUNOZ, EMILIO ANGEL

Como alternativa, Valdivieso subraya la importancia de la insercion de la familia Cano
en el riquisimo ambiente artistico sevillano de aquellos afios, destacando los posibles
contactos directos o indirectos, que del analisis de su escultura y su pintura se pueden
deducir, con los escultores Juan Martinez Montafiés y Juan de Mesa, y una larga némina
de pintores: Juan de Roelas, Juan de Uceda, Francisco Varela, Juan del Castillo, Pablo
Legot, Francisco de Zurbaran, etc.’’. Aquella noticia de la fuente literaria y este analisis
histdrico artistico subrayan de nuevo la importancia del taller del padre inserto en la Sevilla
artistica de la época, pero esta vez referido ademds de a su formacién como arquitecto,
a la de escultor y pintor.

A parte de esta opinion, hay bastante consenso en la historiografia sobre la influencia
de Pacheco en el joven Cano por lo menos en dos aspectos: la importancia del dibujo
en la practica artistica y el desarrollo teérico que la sustenta. Una influencia que a parte
de directa, pudo producirse a través del circulo académico que le rodeaba y que incidia
en el mundo artistico de Sevilla, sobre todo cuando Pacheco, tras la marcha de Juan de
Roelas en 1616, se convirtié en el pintor més reputado de la ciudad.

Pacheco es uno de los artistas de los que mas dibujos se conservan —como Cano—, con
un estilo bastante uniforme y “fiel a una técnica aprendida en el siglo XVI: la pluma y la
aguada sepia muy cuidadosa sobre el papel blanco, en el modo que ¢l mismo indica ser
el que usaron «Polidoro y el divino Rafael»”4, una técnica que sera también la habitual
en los disefios de Alonso Cano.

Son dibujos preparatorios de pinturas, es decir, proyectos, como sus figuras de santos
o los temas mitoldgicos destinados al techo de la Casa de Pilatos. Incluso aquellos que
pudieran parecer obras en si mismas, como la coleccidén de retratos, tenian la finalidad
de ser grabados para formar parte de un libro que entonces no se editd y, por tanto,
fueron proyectos graficos®. Pacheco fue siempre un artista que dio una gran importancia
al dibujo preparatorio para la pintura, y por lo tanto un practicante de lo que podiamos
llamar el proyecto o disefio pictorico.

Los textos de Pacheco confirman estos aspectos de su practica artistica, mostrandose
como un enérgico defensor de los dibujos preparatorios en el campo de la pintura, re-
chazando “explicitamente «el consejo licencioso» de los que se lanzan directamente a
realizar lo «pensado en el lienzo o tabla sin mas prevencion», lo que, sin embargo, per-
mite suponer —segun Alfonso E. Pérez Sanchez— que estos ultimos eran relativamente
abundantes™?®.

En los trabajos previos a la realizacion material de la pintura, el tratadista Pacheco es-
tablece unos pasos que nos recuerdan las fases de un proceso de disefio contemporaneo,
desde el encargo hasta el proyecto definitivo: “pidiéndoles una figura, o historia antigua
o moderna, procuran enterarse de cémo se ha de pintar o por informaciéon de sabios o
por leccion de libros y en su idea fabrican un todo; y en papeles, con carbdn, con lapiz,
con pluma, hacen los primeros intentos, los movimientos, los semblantes y acciones per-
tinentes a la vida de aquella pintura que se les pide”, ayudados por modelos de barro o
cera y maniquies’’. De los primeros intentos, llamados también rasgufios, donde se fijan
de manera rapida las ideas, se elige el que se debe seguir y se prepara el dibujo con la
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composicion y las actitudes de las figuras.
Para que este dibujo sea mas preciso como
anticipo de la pintura, se le proporciona
volumen mediante sombras realizadas con
diferentes técnicas, y asi se llega al dibujo
definitivo que permite formase una idea de lo
que sera la obra, un modelo para su empleo
en el taller al mismo tiempo que un dibujo
de presentacion para el cliente, en realidad
un proyecto de la pintura. Un proceso que
en el disefio actual podia corresponderse, en
términos generales, con las fases de encargo
o promocion, documentacion, analisis de la
informacion, creatividad, ensayos y modelos,
experimentacion y verificacion, y, por ultimo,
la realizacion del proyecto.

Esta importancia del disefio previo se com-
prende “si se piensa —como sefala Pérez
Sanchez— que en el siglo XVII gran parte
de la pintura que conocemos O vemos es
obra del taller, en el cual el artista, el crea-
dor, se ha limitado muchas veces a dar el
dibujo, que es luego pasado al lienzo por
sus ayudantes y s6lo concluido o retocado
por el maestro”.

El concepto de disefio previo que Alonso
Cano habia experimentado en el taller del
padre con respecto a la arquitectura, se am-
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plia a otras artes, empleando métodos de elaboracion progresiva que recuerdan las fases
del proceso de disefio, utilizando el dibujo de figura como herramienta principal y las
técnicas de representacion consideradas por Pacheco mas clasicas.

Juan Jesus Lopez-Guadalupe, reflexionando sobe la arquitectura como problema de disefio
en Alonso Cano y la trascendencia del “dibujo, como materia prima de la creacion ar-
tistica” en el entorno de Pacheco, destaca que el “elemento fundamental adquirido en su
formacion sevillana no estriba tanto en conocimientos técnicos y practicos del quehacer
artistico —que también— sino en una ponderacion del diseflo como control grafico de
la idea”.

Los dibujos preparatorios o diseflos para la pintura (o la escultura), a parte de su funcién
en el proceso de una metodologia del proyecto, tenian en nuestro pais en la época del
Barroco una importancia capital. Frente a la valoracidon del dibujo como obra artistica
terminada que hemos comentado que se producia en Italia, en “Espafia, el dibujo tuvo
siempre una funcion esencialmente practica, esencialmente transitoria. Los dibujos eran
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un instrumento de trabajo, y ese instrumento de trabajo circulaba en los talleres, pasaba
de maestro a discipulo, se sobaba veinte veces, se repetia, se copiaba, se invertia...”*.

La funcion practica del dibujo espafiol se asentaba en dos razones, primera porque era
un método basico en el aprendizaje, y segunda —fundamental para el tema que aqui nos
ocupa— porque se empleaba de manera sistematica “como preparacion de una obra defi-
nitiva”, es decir, como proyecto, que en el arte espafiol del Antiguo Régimen adquiria una
enorme trascendencia en el proceso de produccion artistica, porque precisamente sobre
estos dibujos previos se establecian los contratos de encargo.

Refiriéndose a los disefios para pinturas que como modelos los artistas debian de pre-
sentar a sus clientes, Pérez Sanchez subraya que los “dibujos de composiciéon preparados
para ser pasados al lienzo, son sometidos en Espafia a un control mucho mas duro que
el que pudieran tener en otro sitio (...). El cliente espafiol por excelencia es la Iglesia, y
la Iglesia impone un severisimo control dogmatico, y a veces incluso iconografico. Estos
modelos (...), han de pasar el control y la aprobacién de aquellos a quienes se le presenta,
y muchos de estos dibujos los encontramos con anotaciones de mano del comitente, que
subraya matices, correcciones, y que nos dice que de estos dibujos, digamos completos,
podemos hacer dos apartados: el de «antes de la censura» y «después de la censuray”*!.

El mecanismo era esencialmente el mismo que hemos expuesto con respecto a la arqui-
tectura. Si para la construccion de un retablo era necesaria la preparaciéon de un proyecto
que teniendo las caracteristicas esenciales de la obra a realizar necesitaba de la aprobacion
previa del cliente, en el caso de la pintura y de la escultura los dibujos de composicion
muy elaborados y con los volumenes definidos, se convertian en proyecto pendientes de
la aprobacion del comitente para su realizacion.

Para la tesis que venimos defendiendo, esta valoracion del proyecto en funcién del con-
trol ideoldgico y econdémico ejercido por la Iglesia en la época del Barroco, es también
fundamental. Hasta ahora habiamos explicado el disefio como una consecuencia de la
division del trabajo o del empleo de maquinas. Un planteamiento que referido a la Edad
Contemporanea con una sociedad que gira en torno a la produccion industrial y al consu-
mo es poco discutible. Pero resulta mas dificil aplicarlo al Antiguo Régimen, por lo que
nos centrabamos solo en ciertos sectores econdémicos y culturales que por su compleja
organizacion productiva o el empleo de pequefias maquinas anunciaban desde el Renaci-
miento la Revolucién Industrial.

Sin embargo, asociar el proyecto al control ejercido por la Iglesia sobre la inmensa mayo-
ria de la produccion artistica espafiola de la época de Alonso Cano, es encajar el disefio
dentro de los parametros especificos de una sociedad, la del siglo XVII, que giraba en
torno a Dios, y en la que todos los aspectos de la vida estan regidos por la Religion.

El disefio como proyecto adopta de esta manera un nuevo significado que sumar a la
metodologia proyectual que explicdbamos al principio, al convertirse en un documento
contractual del que depende su materializacion, algo que en el campo de la arquitectura
ha sido una constante historica que se mantiene en la actualidad, pero que se ha destacado
mucho menos en las artes de la escultura y la pintura.
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Uno de los aspectos mas conocidos del arte de Alonso Cano es la utilizacion de imagenes
impresas para sus composiciones pictoricas. Aunque esta practica parece que estuvo bas-
tante generalizada en la pintura espafiola de la época, las fuentes literarias de una forma
u otra siempre le destacan. Una relacion entre las pinturas y las estampas en las que se
han centrado muchas de las investigaciones recientes sobre el artista. Se ha pensado que
esta practica pudo aprenderla en el taller de Pacheco, si bien, este tedrico que reconoce
en sus escritos el procedimiento, no se muestra, por lo menos en teoria, muy partidario
de su utilizacion.

Puede ocurrir también que la insistencia de las fuentes literarias en destacar a Cano en
esta practica se deba a una particularidad del artista: su formaciéon como arquitecto. Frente
a los pintores y escultores que para sus trabajos siempre tenian la oportunidad de tomar
como modelo la naturaleza, los arquitectos que no conocian directamente las obras clésicas,
no tenian otra alternativa que inspirarse en las imagenes de los tratados de arquitectura,
o en obras ya realizadas basadas igualmente en las fuentes impresas del Renacimiento
y del Manierismo. Es probable que Cano intensificase el empleo de estampas para las
composiciones destinadas a la pintura por la costumbre de utilizar las imagenes de los
tratados como modelos de proyectos arquitectdnicos.

Desde la perspectiva de una metodologia del proyecto, el acopio de imagenes impresas
puede entenderse como la primera fase del proceso de disefo, la recogida de informacion.
Un aspecto muy importante en Cano como pone de manifiesto la extraordinaria bibliote-
ca que formd a lo largo de su vida. Una vez conocidos los datos globales —a través de
estampas, o como decia Pacheco “por informacion de sabios o por leccion de libros”™—,
habria que pasar a una segunda fase del disefio como proceso: la elaboracion de esos datos,
el estudio de aquella informacidén. Una tercera fase la podia constituir la determinacion
de la forma, y se terminaria con la preparacion del proyecto. “No era melindroso nuestro
Cano, en valerse de las estampillas mas inutiles, aunque fuesen de unas coplas; porque
quitando, y afnadiendo, tomaba de alli ocasion, para formar conceptos maravillosos”*,
explicaba Antonio Palomino en un texto frecuentemente citado.

El hacer hincapié en estas fases de estadio del disefio que desembocan en proyecto, sig-
nifica dedicar gran cantidad de tiempo a la planificaciéon de la obra, antes de que esta
empiece siquiera a materializarse. Desde este punto de vista, algunas noticias documentales
o anécdotas de las fuentes literarias que nos trasmiten la apariencia de un Alonso Cano
“poco trabajador”, pueden tener una interpretacion algo diferente a la que se le asignaba
normalmente hasta ahora.

A modo de ejemplo de esta perspectiva, la de invertir mas esfuerzo en la fase de proyecto
que en la ejecucion, pueden interpretarse las palabras, también frecuentemente repetidas, de
Jusepe Martinez: “pero hizome lastima el verlo tan poco aficionado al trabajo, no porque
no fuese muy liberal en ¢l sino que su deleite y gusto era gastar lo mas del tiempo en
discurrir sobre la pintura y en ver estampas y dibujos, de tal manera que si acaso sabia
que alguno tenia alguna cosa nueva lo iba a buscar para satisfacerse con la vista”*,
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La teoria de la Idea o del Disegno Interno

La ampliacion del proyecto al noble arte de la pintura (y la escultura), va acompanada de
un soporte tedrico que la eleva por encima de un instrumento en el proceso productivo
o un documento contractual, para situarlo en la esfera mas alta de la creacion artistica,
con lo que la practica del disefio ademas de estar asociada a las condiciones de trabajo
del taller o las contrataciones, se convierte en un elemento fundamental de la dimension
simbdlica del concepto de artista. También en este aspecto de la formacién de Alonso
Cano, el bien informado y excelente tratadista Pacheco pudo ser la persona indicada.

La teoria manierista que mejor sintetiza el pensamiento idealista del Renacimiento y
tiene una mayor trascendencia es la llamada de la /dea o Disegno Interno. Expuesta
por Giovanni Paolo Lomazzo en sus escritos, como el Tratatto dell arte della pittura,
scultura ed architettura publicado en Milan el afio 1584, y desarrollada y formulada
desde una perspectiva mas filoséfica por Federico Zuccaro con su obra Idea de’ pittori,
scultori et architetti publicada en Turin en 1607. Pacheco desde el punto de vista teorico
se encuentra proximo al pensamiento de estos autores italianos en su Arte de la Pintura,
siendo en algunas partes el Tratatto de Lomazzo** y mostrando una enorme admiracion
por las propuestas de Zuccaro, si bien no llegaria a manejar su obra teorica definitiva®,
al margen de que el tratadista espafol tuviese siempre una concepcién menos abstracta
y mas practica del arte.

Edwin Panofsky, después de relacionar la teoria de la Idea con Pacheco*, resume el pensa-
miento de Federico Zuccaro diciendo: “El autor comienza —totalmente de acuerdo con el
pensamiento de su época y con la orientacion aristotélico-escolastica clasica— afirmando
que lo que se revela en la obra de arte debe preexistir en el espiritu del artista, a esta
imagen espiritual la denomina «disegno interno» o «ldea»*’. “Esta «representacion inte-
rior» o «Idea» que precede a la realizacién, (...) no es mas que un destello del espiritu
divino, una «scintilla della divinita»”*.

El mismo Zuccaro especifica: “Por disefio interior entiendo aquel concepto formado en
nuestra mente para poder conocer toda clase de cosas (...). Después, conforme a dicho
concepto interior, lo vamos conformando con la pluma, dibujando sobre el papel, y luego,
con pinceles y colores, lo vamos coloreando sobre la tela o el muro”®. Es decir, que entre
la Idea o Disegno Interno de origen divino y la obra terminada, hay una fase intermedia
de proyecto: “conformando con la pluma, dibujado sobre el papel”.

Resulta que en la teoria de la Idea o Disegno Interno existe también, en palabras de
Zuccaro, un “disegno esterno” que en una primera fase de proyecto “no es otra cosa
que lo que aparece circunscrito como forma sin substancia de cuerpo, simple linea-
miento, circunscripcion, mensuracion y figura de cualquier cosa, real o imaginada. El
cual Dibujo asi formado y circunscrito con las lineas, es ejemplo y es forma de la
Ideal imagen™°.

Del pensamiento de Zuccaro sintetizado en las citas anteriores se deducen dos cuestiones
importantes. La primera, que cuando habla de “disegno esterno” o “dibujo exterior”, se
esta refiriendo, en parte, al concepto de disefio como proyecto preparado mediante un
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7. Alonso Cano. Asuncion. Dibujo preparatorio, h. 8. Alonso Cano. Asuncion, 1662-1663. Catedral
1662. British Museum, Londres.

de Granada.

dibujo de la obra definitiva a realizar, tal y como lo estamos empleando aqui. Y segunda
cuestion no menos importante, que ese proyecto es “ejemplo” y “forma” del disefio interior,
de la Idea que Dios infunde en el espiritu de las personas, con lo cual la traza adquiere
una dimension superior derivada nada menos que de la /dea de origen divino.

Sobre el pensamiento de Zuccaro comenta Pérez Sanchez que “por su relacion con la di-
vinidad, el dibujo es origen y fundamento de todas las artes. Como Dios se manifiesta a
través de la Trinidad, asi el «disegno divino» se expresa y manifiesta a través de la trinidad
de las artes, pintura, escultura y arquitectura. Consigue asi una especie de justificacion
teoldgica del primado del disegno que va a tener largas e inesperadas repercusiones”!,
sobre todo en ambientes tedricos espafioles del Barroco impregnados por el pensamiento
religioso.
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La teoria de la Idea o Disegno Interno se ha utilizado con respecto a Alonso Cano para
explicar su idealismo universalista frente al naturalismo barroco, porque el principio basico
de aquella doctrina es que Dios infunde la belleza directamente en el espiritu humano,
por lo que, en palabras de Emilio Orozco, la belleza “es una copia no del mundo exterior,
sino de esa idea interior procedente de Dios”*2.

Estas teorias de origen renacentista sirvieron para fundamentar la produccién artistica
como una actividad superior, como un arte noble y no mecanico, y por tanto establecer
una clara diferencia entre el trabajo del artesano y el concepto de artista genial, contribu-
yendo a comprender la fuerte autoconciencia artistica de Alonso Cano*?. Un pensamiento
que nace en el Renacimiento y se consagra en el Manierismo, extendiendo su influencia
al siglo XVII en el Barroco mas intelectualizado de tradicion clasica.

El origen divino del arte y el concepto del artista como genio creador, son también la
base ideoldgica sobre la que se asientan los grandes talleres del Renacimiento y del Ba-
rroco, sustentados en la importancia que la teoria concede al dibujo como disefio previo.
El ejemplo paradigmatico en la época de formacion de Alonso Cano es el taller de Pedro
Pablo Rubens, con “la aplicacion de métodos de manufactura a la organizacion del trabajo
artistico, la escrupulosa seleccién de colaboradores especializados y el modo racional de
emplearlos”, en palabras de Arnold Hauser®.

“El método de trabajar de Rubens fue hecho posible por la interpretacion clasica del pro-
ceso de creacidn artistica. La organizacion racional del trabajo artistico, que por primera
vez fue empleada de modo sistematico en el taller de Rafael, y que separa fundamental-
mente la concepcidon de la idea artistica y su ejecucion, tiene como supuesto previo la
nocion de que el valor artistico de un cuadro ya esta por completo en el carton y de que
la trasposicion del pensamiento pictérico a la forma definitiva tiene una significacion
secundaria. Esta concepcion realmente idealista era todavia predominante en la teoria y
en la practica del Barroco cortesano y clasicista”.

A pesar de que encontramos estructuras productivas de division y especializacion del
trabajo que anuncian las que condujeron al concepto de disefio tras la Revolucion Indus-
trial, en el siglo XVII, dentro una sociedad dominada por el pensamiento religioso, el
diseno se justifica por el origen divino de la Idea o Disegno Interno, y por la capacidad
del artista para plasmar ese don en el dibujo como proyecto, quedando la materializacion
definitiva de la obra en un segundo plano, y por tanto, en parte, en manos de discipulos
y colaboradores.

La mencién al “divino” Rafael y la utilizacion que hacia en su taller de los dibujos
como proyectos, resulta oportuna por la veneracion que le profesaba Pacheco, pro-
pugnando unos disefios como los del genial artista del Renacimiento. Pero también
debido a que representa un caso extremo de pintor, sin pradcticamente experiencia en
arquitectura, responsabilizado desde 1514 hasta su muerte en 1520, nada menos que
de la construccion de la basilica de San Pedro. Situacidon que so6lo se explica por la
extraordinaria confianza en el artista genial, capaz de plasmar sus ideas “divinas” en
los proyectos, que concentran el valor artistico de manera que “la forma definitiva
tiene una significacion secundaria”.
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Con el uso instrumental del disefio como elemento fundamental de una metodologia artis-
tica, la experiencia del proyecto arquitectonico o plastico como documento determinante
en el proceso productivo a través de los contratos, y la base ideoldgica de la teoria de
la Idea como fundamento de la maxima valoracidn artistica del proyecto, Alonso Cano
completd su extraordinaria formacion a lo largo de la década de 1620.

Y aunque su metodologia del disefio previo fuera practicada, ademas de por los arquitectos,
por muchos pintores y escultures de la época, los hechos diferenciales que singularizan
a Alonso Cano: su primera y fundamental formacion en el campo de la arquitectura, su
intensa dedicacion ademds a la pintura y escultura, su destacado interés por la imagen
impresa, su extraordinaria capacidad como dibujante y, finalmente, el uso sistematico del
proyecto en toda su produccidn artistica, le convirtieron en uno de los disefladores mas
importante del Barroco.

Juan Agustin Cean Bermudez asi se lo reconoci6é con unas palabras repetidas numerosas
veces para explicar la cantidad de dibujos conservados del artista, pero casi nunca en-
tendidas, a pesar de su sencillez y precision, en su estricta literalidad: “De pocos artistas
ha habido tantos disefios como de este, porque de ninguno hubo tanto motivo para ello.
Jamas executd obra alguna en las tres bellas artes, que antes no razase””’.
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