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RESUMEN

Abordamos el estudio de la Virgen del Lucero de Alonso Cano, analizando sus valores plasticos, pictoricos e iconograficos,
pero también su proceso creativo, su técnica de ejecucion y los materiales artisticos utilizados. Analisis que nos ha
permitido reivindicar la autoria de Alonso Cano frente a Wethey, el maximo estudioso del artista, que la consideraba una
realizacion mediocre de taller. Situamos la obra en el contexto de las demandas artisticas de la Iglesia contrarreformista,
en un proceso de democratizacion de la meditacion que, promovida ya por la Devotio Moderna, alcanzaria su apogeo
con los Ejercicios Espirituales de Ignacio de Loyola.
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ABSTRACT

In this paper we study the ‘Virgen del Lucero’ by Alonso Cano through the analysis of its artistic, pictorial and
iconographic values, its creative process, its technical execution and the artistic materials used. These analyses allow us
to claim its authorship to Alonso Cano against the point of view of Wethey, the top expert in the artist, who considered
it a mediocre workshop painting. We place the work in the context of Counter-Reformation artistic demands and the
democratization of meditation, which had been promoted by the devotio moderna and reached its apogee with the
Spiritual Exercises by Ignatius of Loyola.
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ESTUDIO HISTORICO ARTISTICO

Procedente del antiguo Museo de la Trinidad, la Virgen del Lucero pertenece al Museo Nacio-
nal del Prado, conservandose en calidad de depdsito en el Museo Provincial de Bellas Artes de
Granada. Ingresd en sus fondos por Orden de 3 de octubre de 1958, formando parte de lo que se
denomina el Prado disperso.

El lienzo representa a la Virgen sentada teniendo al Nifio desnudo en el regazo, ante un paisaje
que desciende arido por un extenso valle limitado por montafias que se funden en la lejania con el
cielo. Una Virgen muy joven que contempla con expresion grave al hijo que le devuelve sonriente
la mirada. La escena, que tiene algo de idilio campestre no obstante la desolada naturaleza, esta
basada como ya sefialara Gomez-Moreno' en un grabado de Durero fechado en 1520. La fidelidad
de Cano a la estampa es muy estrecha, especialmente en la figura de la Virgen, permitiendo enten-
der las criticas que «por cosa indigna de un inventor eminente» le dirigieron sus colegas. Practica
recriminable segiin algunos que, sin embargo, practicaron generosamente casi todos, incluidos el
propio Velazquez o Zurbaran, a la busqueda de ese buen todo propugnado por la tratadistica del
manierismo?. La vocacion escultorica de Cano, tan evidente en muchas de sus pinturas®, tuvo que
rendirse fascinada ante el buril del ltimo Durero que, abandonando su anterior equilibrio rafae-
lesco entre valores plasticos y pictoricos, apostaria por una figuracion monumental de volimenes
esquematicos y una gran prestancia estatuaria de ascendencia miguelangelesca®. Esta seduccion
canesca resulta evidente en la meticulosa reproduccion de los pliegues de la indumentaria de la
Virgen, tanto los que se arrugan organicos en la manga, como los que se quiebran estereométricos
en el manto. El propio paisaje, en la estampa como en el lienzo, sirve para realzar, mas que para
envolver, la plasticidad de la figura.

Pero al mismo tiempo el cotejo del lienzo depositado en el Museo de Bellas Artes de Granada con
su prototipo grafico permite valorar su transformacion en los pinceles de Alonso Cano. El incisivo
realismo del buril de Durero que recrea con minuciosidad extrema las calidades y texturas de telas
y piel, incluido el rostro de la Virgen que salda con una expresion adusta, se transforma en el lienzo
en un naturalismo amable que restituye la belleza perdida de la Virgen y del Nifio, cuya relacion
afectiva se plantea ahora en términos de reciprocidad. Oportunamente Wethey evocaria ante estas
versiones canescas las Madonne florentinas de Rafael’. También en la Virgen del Lucero el pintor
granadino reduce drasticamente la informacion sobrenatural suministrada en la estampa a través
de la aureola solar que irradia de la cabeza de la Virgen y del fulgor cruciforme que desprende la
del Nifio, anulando una y otra el paisaje en el que se proyectan. En contrapartida, apenas un halo
de luz rebordea en la pintura la cabeza del Nifio y s6lo un punto —el lucero— destella sobre la de
la Virgen. No le faltaba razon a Cano cuando se zafaba de sus criticos argumentando que lo que él
hacia no era hurtar, sino «tomar ocasion»®.

Ademas de la eliminacion del cojin sobre el que esta sentada Maria en la estampa alemana, Cano
introduce otra rectificacion mas importante: la de mostrar al Nifio desnudo, liberandolo de la
cefiida faja con la que el artista de Nuremberg lo envolvié inmovilizandolo. Un ejemplo mas en
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1. Fotografia general de la pintura Virgen del Lucero.
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el que el granadino se muestra insensible a la indignacion que el desnudo sacro sigue suscitando
en esta época, la que indujo a Inocencio X a ordenar a Pietro da Cortona que repintase un blusén
sobre un nifio Jesus desnudo del Guercino’; la misma que habia llevado anteriormente a Molanus,
uno de los mas preclaros portavoces del decoro contrarreformista, a proscribir agriamente esta
formula iconografica®; censura oportunamente amplificada por el rigorismo doctrinal de Pacheco’.
La postura del Nifo redunda, por otra parte, en soluciones rentabilizadas por el pintor en la Vision
de San Antonio de Padua, tanto en la version de Mitnich como en la de Los Angeles, pintadas por
estas mismas fechas.

La luz que brilla sobre la cabeza de la Virgen, que identificada con un lucero ha acabado por dar
titulo al cuadro, es un recurso canesco no exclusivo de esta obra. También aparece en la version
sobre este mismo tema de Budapest, sustituyendo a la apocaliptica corona de doce estrellas de la
existente en el Museo del Prado. Figura igualmente sobre la cabeza de la Virgen en los lienzos
de la capilla mayor de la Catedral de Granada dedicados a la Encarnacion, Visitacion y Purifica-
cion'. Una solucion, por tanto, recurrente en la figuracion del pintor granadino que sirve para evi-
denciar la presencia del Espiritu''. Suscribiendo una metafora biblica que identificaba a Dios con
la luz, la elucubracion neoplatonica, bien conocida por Cano desde su familiaridad con los circulos
humanistas sevillanos, habia definido aquella como la «visible imagen de Dios»'%. En los mismos
términos Fray Luis de Granada, un autor presente en la biblioteca de Alonso Cano', se referia a
la luz «que el Espiritu Santo suele comunicar a sus familiares amigos»'; y parafraseando a San
Agustin, a propo6sito de los bienaventurados, sefialaria: «La luz que te alumbra, ni es de lamparas,
ni de luna, ni de licidas estrellas; sino Dios que procede de Dios y luz que mana de luz, es el que
te da claridad»'.

La consideracion de esta pintura como obra autégrafa de Cano ha sido generalizadamente acep-
tada por la historiografia, si bien con valoraciones mas o menos entusiastas sobre su calidad'¢. El
maximo estudioso del artista, el hispanista Harold E. Wethey, la valord sin embargo como una
version de la Virgen con el Nifio en un paisaje del Museo del Prado, «una variante de estudio»!’,
una «obra de taller» en la que «se ha reproducido el original de Cano de una manera mecéanica» '®.
Fundamentaba tan severo juicio, no obstante atemperado respecto de la edicion inglesa en la que,
sin ambages, se descalificaba la obra como un trabajo mediocre'®, argumentando que «los detalles
de los pafios estan peor tratados, sobre todo en el brazo derecho de la Virgen y en los complicados
pliegues sobre el suelo»®. En realidad, como hemos visto, lo que la Virgen del Lucero revela es
una seduccion por la incisiva grafia y la rotunda plasticidad de la imagen dureriana. De hecho,
el caracter indudablemente autografo de la obra viene confirmado por la existencia de un dibujo
preparatorio; las rectificaciones que igualmente ha evidenciado el estudio técnico; la resolucion
de la volumetria de las telas de la tinica con una delicada gradacion de tonalidades que discurren
del blanco al rojo, alternando el uso de veladuras para las zonas en sombra con pintura mas densa
aplicada sobre las mas iluminadas, respondiendo a un planteamiento creativo caracteristico que
encontramos en otras pinturas autdgrafas de Cano; la sutil manera de construir las carnaciones a
partir de una imprimacion oleosa o bosquejo inicial con un color grisaceo de tonalidad calida que
actiia como una media tinta, sobre la que construye las areas de luz para configurar su modelado;
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el pictoricismo con el que los cabellos se derraman sobre los hombros de la Virgen; o la libérrima
pincelada con la que apenas se concreta la anatomia de las manos y pies de ambas figuras.

Al margen ya de los intereses por los valores plasticos durerianos, en la version del Prado Cano
atenua el volumen de la figura de la Virgen, suavizando también el dramatico discurso de los
pliegues y, asimismo, el escorzo de la cabeza del Nifio. A partir del estudio técnico de esta tltima
obra?' podemos afirmar que el lienzo depositado en el Museo de Granada fue la primera version
del tema?. El del Museo del Prado seria una reelaboracion mas libre en la que el pintor afronto
nuevos retos: la ambientacion de la escena en un nocturno, prescindiendo no obstante de los fuertes
contrastes de luz introducidos por velas, antorchas, fogatas, el resplandor de la luna o del propio
Nifio fotéforo; recursos habituales de la pintura italiana, de Tiziano a los Bassano.

«El paisaje, falto de la delicadeza y la claridad de composicion del original», fue también argu-
mentado por Wethey para desacreditar la obra. Ciertamente se trata de un paisaje elemental tanto
en su orografia de valles y montafias como en su planteamiento pictorico. Por ello mismo muy
canesco, dado el desinterés del pintor granadino por los paisajes elaborados. La tonalidad gris
azulada del cielo evidencia, por otra parte, la admiracion por los fondos paisajisticos velazquenos.
También el propio tipo fisionomico de estas dos Madonne de Granada y Madrid las hermana con la
de la Coronacion de la Virgen del amigo sevillano. Se distancia de ellas la de Budapest que Cano
resuelve con una carnalidad mas rubensiana.

El tema de la Virgen con el Nifo sentada en un paisaje hay que contextualizarlo en uno de los
descansos de la Huida a Egipto, un tema recurrente en la pintura nérdica de los siglos XV y
XVI a partir de las versiones de Gerard David, Durero, Patinir, Baldung Grien o Adriaen Isen-
brandt que popularizara la pintura italiana del Renacimiento y Barroco. El tema puede incluir la
presencia de San José, mas o menos marginada, o bien eludirla, permitiendo asi el espectaculo
intimo de la madre en arrobada contemplacion del hijo o bien amamantandolo. En las citadas
versiones nordicas es frecuente hacer una referencia al viaje mediante la presencia, a los pies de
la Virgen, del equipaje. Quizéd haya que encontrar ahi la explicacion del cuerpo prismatico en
el que la Virgen aparece sentada tanto en la estampa de Durero como en el lienzo de Cano: un
pequefio baul o arca de viaje cuyos perfiles resultan en exceso regulares como para identificar
este asiento con una roca.

Los descansos en la Huida a Egipto aparecen descritos ya en el Evangelio del Pseudo Mateo, don-
de Maria comparece sentada en el interior de una gruta teniendo a Jesus en el regazo®; aparte el
descanso a la sombra de la palmera protagonista del conocido milagro. Salvo este tltimo episodio,
son rarisimas las representaciones del tema en los que se perciba el influjo de los Evangelios apo-
crifos®. La relacion de este episodio iconografico con la literatura hay que situarla mas bien en la
mistica, concretamente en las recurrentes invitaciones que, con el valor de écfrasis imaginativas,
se dirigian al devoto lector para evocar pasajes de la vida de Cristo. En la de Ludolfo de Sajonia,
traducida al castellano por Juan de Padilla, se recrea uno de estos descansos parafraseando las
Meditaciones de San Anselmo:
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«No quieras dejar en la pobre compaiiia de sus padres al infante dios que huye para el reyno de
Egipto: mas mira con devocion como mama los dulces y muy suaves pechos de la gloriosa virgen 'y
como los trata con desembolturas de amor infantil... Qué cielo ay tan alegre y de ver: qué cosa ay
mas deleytable. Mira como aquel que es inmenso rey estava colgado de los bragos muy fermosos
y del cuello y cabellos de la madre toda virgen... Pues piensa y otra vez torna a pensar con qué
coragon y con qué pensamiento estava vencida de plazer aquella soberana reyna quando tenia en
sus bragos muy gozosa aquel tan gran sefior fecho tan pequeiiuelo; y quando como a nifio risuefio
dandole muchos y muy dulces besos se gozava con él de alegria inefable...»*.

También las Meditaciones anselmianas reaparecen en la Historia de la vida y excelencias de la
sacratissima Virgen Maria de Fray José de Jestis Maria:

«Muévanos a compassion el niflo tierno, tan presto desterrado de su patria, y la madre piadosa,
que en aquel yermo solo y pavoroso, unas vezes teme, y otras se anima; ya adora a su hijo, ya le
llora, viéndole tan a los principios de su vida ser heredero de trabajos, de persecuciones y de lagri-
mas... Qué pabellones, o qué sustento llevavan para abrigo y comodidad del nifio, sino los pechos
y el cuidado de su Madre? Y qué cuna para su reposo, sino los dulces bragos de la Virgen...? No
te olvides (dize San Anselmo) entre tus meditaciones, de acompanar al niiio Jesus, quando va
huyendo a Egypto; mirenle los ojos de tu devocion, mamando dulcemente los pechos virginales de
su gloriosa Madre... Mira al inmenso, colgado del cuello materno con sus tiernos bragos; para
que (con razon) puedas decir, mas feliz soy en lo que miro, que muchos grandes Reyes, pues ellos
desearon ver lo que yo veo, y no lo vieron. Piensa una y muchas vezes, con qué amor y afecto, con
qué alegria y jubilo apretaria entre sus bracos la dulce Madre, al Nifio amado, llegando a él su
rostro, y dandole amorosos besos...»*.

Reconocido como padre de la Escolastica, San Anselmo haria también una importante contribu-
cion a la meditacion monéstica, exclusivamente basada hasta entonces (siglo XI) en la ruminatio,
0 sea, en la repeticion constante de los libros de la Biblia que los monjes conocian casi de memo-
ria. La renovacion abordada por el monje italiano se cifraria, como ha evidenciado el estudio de
Christian Wehr, en la evocacion autosugestiva de imagenes como medio de estimulacion de los
sentidos. Este paso de la lectura a la experiencia visual fue adoptado por Anselmo de la retérica
clasica, en particular de una de sus figuras, la evidentia que, rentabilizando procedimientos del
arte dramatico, era utilizada en el discurso ante el tribunal con la intencidon de impactar emocio-
nalmente. Un recurso que se iria sistematizando a fines de la Edad Media con la Devotio moderna,
alcanzando su perfeccionamiento en la espiritualidad contrarreformista de la mano de Ignacio de
Loyola y sus Ejercicios espirituales®.

La Virgen del Lucero de Alonso Cano es basicamente un cuadro para la meditacién. Proponiendo
al fiel el ejemplo mismo de la Madre que contempla pensativa al Nifio, se le invita —y se le inci-
ta— a meditar sobre el misterio. «Dulce cosa es —escribia Fray Luis de Granada— contemplar a
Dios nifo; y no sélo dulce, sino poderosa y eficaz para curar nuestras llagas»®®. Un cuadro el de
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Alonso Cano que desinteresado por la narracion y el relato se limita exclusivamente a mostrar,
promoviendo asi de manera mas efectiva la meditacion. En tal sentido su potencial retérico basado
en una argumentacion tan légica y lacidamente elaborada, como impactante en términos emocio-
nales (no en vano la aguda revision de Durero) resulta enormemente disuasorio. Un cuadro que se
plantea desde —y al servicio de— las técnicas autosugestivas que, estimulando representaciones
sinestéticas e imagenes visuales, fueron propuestas al fiel tanto por la literatura surgida de la
Devotio moderna como de los Ejercicios espirituales de Ignacio de Loyola®. La contribucion de
esta literatura a la democratizacion de la meditacion, secularmente recluida en el claustro, fue sin
duda crucial en la historia de la espiritualidad de Occidente; pero lo fueron también obras como
la Virgen del Lucero de Alonso Cano que, expuestas a la contemplacion del fiel en la intimidad de
la capilla o del oratorio particular, venian a satisfacer, desde la persuasion emotiva, las demandas
catequéticas de la Iglesia contrarreformista.

ESTUDIO TECNICO
Materiales y métodos

La metodologia utilizada para el estudio de esta pintura se ha basado, por una parte, en el empleo
de radiaciones electromagnéticas (rayos X y radiacion infrarroja) para la obtencion de imagenes
como radiografias y reflectogramas de infrarrojos; por otra, en la utilizacion de métodos microsco-
picos y otras técnicas instrumentales de analisis, tecnologias muy efectivas en el reconocimiento
de los materiales pictoricos, como es el caso de los pigmentos. Identificacion que abordamos a
partir de micromuestras extraidas de la superficie pictorica, convenientemente preparadas como
secciones transversales, sobre las que se realiza un examen preliminar con microscopia optica
(Carl Zeiss, modelo Jenapol U)*, siendo posteriormente analizadas con microscopia electronica
de barrido (SEM Leo 1430 VP) asociada a un sistema de microanalisis elemental por energia dis-
persiva de rayos X (EDX) (Inca 350, version 17).

La identificacion de los materiales ligantes que dan cohesion a los pigmentos se ha llevado a cabo
mediante Cromatografia en fase gaseosa, técnica utilizada para la determinacion de los aglutinan-
tes naturales®'.

Analisis radiografico y con reflectografia infrarroja
Analizando las placas tomadas de la obra integra se deduce que la radiografia completa de la

pintura muestra una radiopacidad generalizada, indicativa de la forma de preparacion del lienzo y
de la utilizacion y distribucion de los distintos pigmentos, como consecuencia de la presencia del
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2. Radiografia general de la obra, en la que se aprecia el proceso de gestacion
de la pintura, la radiopacidad generalizada producida por el blanco de plomo de
la imprimacion y la mayor o menor utilizacion del albayalde mezclado con los
diferentes pigmentos para la consecucion de los colores.
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blanco de plomo en los estratos preparatorios y de su mayor o menor utilizacion en la mezcla con
las diferentes tintas.

El contraste radiografico del fondo, aunque con ligeras desigualdades de empaste entre unas zonas
y otras, pone de manifiesto una distribucion uniforme de la base, lo que lleva consigo que algunos
elementos de la composicion se integren con la densidad de esta y resulten apenas perceptibles,
tal como ocurre en el manto de la Virgen, en el que solamente se insintan los plegados de la zona
inferior izquierda.

El planteamiento general de la obra coincide tanto en la imagen visible como en la radiografia,
no apreciandose en esta cambios importantes de la composicion, aunque si ligeras modificaciones
efectuadas con pintura de superficie, como por ejemplo las realizadas en la cabeza de la Virgen
mediante una disminucién en el volumen de la misma, o la de su oreja derecha, que inicialmente
se reprodujo completa y posteriormente se cubrio parcialmente por los cabellos; otra pequena rec-
tificacion es la que aparece en el brazo izquierdo del Nifio Jests, engrosado desde el hombro hasta
la mano, ya que inicialmente quedaba desproporcionado en relacion al cuerpo. Exceptuando estas
pequeiias correcciones, del documento radiografico se deduce que el cuadro responde a un trabajo
muy estudiado y planteado desde el inicio del proyecto pictorico. Por otra parte, el modelado de
los ropajes que visten las figuras, definido por el juego de luces contrastadas y de sombras profun-
das, coincide con el que apreciamos de forma visual a nivel superficial.

Uno de los elementos de la composicion que predomina en el conjunto radiografico es el rostro de
la Virgen, que junto con sus manos y la figura completa del Niflo Jesus, son las partes que mues-
tran una radiopacidad mas alta, debido a la mayor cantidad de blanco de plomo mezclado con los
pigmentos constituyentes de las carnaciones. Las zonas en sombra de la mitad derecha de la cara,
las cejas, los ojos, la boca y la penumbra de la barbilla y del cuello quedan definidas por el color
grisaceo de una capa base de imprimacion®? o bosquejo, que aflora a la superficie y se percibe en
los documentos radiograficos con tonalidad mas oscura y con un contraste similar al provocado
por el blanco de plomo del fondo*.

En general, las zonas iluminadas de las carnaciones en las que, junto con la tinica rosa de la
Virgen, se concentra toda la luminosidad de la composicion, quedan definidas mediante toques
superficiales realizados con pintura empastada y aplicados sobre una primera capa de este mismo
color, dispuesta a su vez sobre la imprimacion grisacea; apreciandose sobre ellos de forma tenue
los rasgos definitorios de la fisonomia de la Virgen y del Nifio, que son completados a nivel visible
por ligeros toques de pincel.

La tnica de la Virgen muestra un esquema radiografico casi idéntico al que percibimos de forma
ocular, existiendo una correspondencia casi exacta en la distribucion de luces y sombras, obser-
vandose que la estructura organica de los dobleces de la manga se gesta desde el inicio del pro-
yecto pictorico con la aplicacion de un primer color para dibujar los repliegues del brazo, sobre el
que se potencian las luces con restregados de pintura mas clara y se intensifican los oscuros inte-
riores con veladuras, que no se manifiestan en el documento, aplicadas para aumentar la sombra
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de algunos pliegues, como por ejemplo en la manga derecha y en el ligero plegado que provoca el
volumen del pecho acentuado por los toques intensos de laca roja.

Sin embargo, en las zonas iluminadas es posible apreciar el tipo de pincelada con una trayectoria
corta y densa debido a la pastosidad de la pintura y también al tamaiio del pincel, con el que Cano
dibuja los pliegues al valorar las luces, dejando una huella que va adaptandose al ritmo de las for-
mas. Asimismo, en los toques de luz encontramos dos tipos de marcas con alta radiopacidad, unas
que aparecen como finisimas lineas semejantes a la rebaba dejada por el instrumento y otras que
responden a golpes de brocha cargados de pintura y depositados para potenciar la luminosidad,
como ocurre en el hombro derecho de la Virgen, en algunos pliegues de su manga derecha y en el
pafial del Nifio.

El manto azul que, cayendo desde el hombro cubre el regazo de la Virgen, muestra una densidad
radiografica muy similar a la que presenta el fondo, incluso termina integrandose con este en la
parte inferior. Esto se debe al efecto pantalla que origina la presencia de blanco de plomo en la
preparacion de la tela, a la fluidez de la pasta pictdrica y al empleo, con respecto al fondo, de una
cantidad similar de este pigmento de albayalde mezclado con el esmalte para construir el color
azul de la prenda.

A pesar de la menor definicion de esta vestidura aiil con respecto a la de la tinica, también en
este caso resulta perceptible el juego de luces y de sombras que proporciona el plegado de la tela,
aportando informacioén sobre como el pintor consigue el tratamiento escultorico de los dobleces
del pafio azulado; trabajo planteado desde el inicio del proyecto pictorico por medio de sombras
realizadas con tenues veladuras aplicadas directamente sobre una base de azul de esmalte y por
pintura mas densa restregada sobre las zonas mas iluminadas.

El paisaje no tiene impresion radiografica, apreciandose tinicamente la leve linea del horizonte y
las manchas que se corresponden con los montes mas cercanos a la figura de la Virgen. Este hecho
tiene la misma explicacion que en el caso del manto azul, debido principalmente a la radiopacidad
del fondo, a la fluidez de la pasta pictorica, al uso de veladuras superficiales y al empleo de pig-
mentos que tienen poca respuesta a los rayos X, siendo absorbidos por el contraste de la prepara-
cion. Igual ocurre con la vegetacion y el arca donde aparece sentada la Virgen, elementos pintados
sobre el paisaje con veladuras mas oscuras que no dejan huella en los documentos, aunque en el
caso del mueble de viaje es posible vislumbrar su silueta en las placas por el contraste que presenta
la colina adyacente.

El estudio de la obra con reflectografia infrarroja permite comprobar algunas de las ligeras mo-
dificaciones resefiadas en la interpretacion radiografica, materializadas en tenues veladuras de
color oscuro dispuestas por Cano sobre los estratos pictoricos mas superficiales, para intensificar
el claroscuro producido por la proyeccion de las sombras en los plegados de la tinica y del manto
de la Virgen.
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Con los infrarrojos también se comprueba la pequena rectificacion en el tamafio de la cabeza que,
incluso, se vislumbra a simple vista al haberse transparentado la pintura que la cubre en la zona
de los cabellos.

También con la técnica de reflectografia se detecta claramente un finisimo trazo realizado con pie-
dra negra que parte de la base de las pestafias de su ojo derecho y se alarga hasta completar todo el
ovalo del parpado superior. Consideramos que pueda pertenecer al dibujo preparatorio realizado
sobre la imprimacion blanca, aplicado sobre la tela como referencia del trabajo pictdrico posterior.
Este trazo negro, junto con el estrato oscuro que aparece en la estratigrafia extraida del pafal del
Nifio, nos confirma la existencia de un disefio inicial materializado a pincel para definir las lineas
generales, continuando con tiza negra para realizar las rayas mas finas de los detalles aplicadas,
posiblemente, sobre las capas iniciales de 6leo en el transcurso de la ejecucion de la pintura.

Estructuracion interna de la pintura

El lienzo esta constituido por una tinica pieza de tela de lino, tejida en tafetan con trama bastante
apretada e hilo grueso, que ha sido ligeramente recrecido en los laterales inferior e izquierdo cuan-
do se le practico el reentelado actual.

Ya colocado en su bastidor, el tejido fue primeramente impregnado con cola organica para limitar
la absorcion de la tela y facilitar la adhesion de las capas superpuestas de preparacion, imprima-
cion y pictoricas. La presencia de esta impregnacion se comprueba por los restos que de la misma
aparecen en las capas mas internas de los cortes estratigraficos; asimismo, mediante microscopia
electronica de barrido se ha confirmado su procedencia de origen animal.

Sobre la tela impermeabilizada con la cola se procedié a la adecuacion del lienzo para la posterior
aplicacion de los colores, mediante una preparacion constituida por dos estratos: el inferior, de
naturaleza magra, elaborado con calcita mezclada con cola orgdnica y el superior, de naturaleza
grasa, en el que el pintor, junto con la calcita incorpora blanco de plomo** en mayor proporcion,
aglutinando la masa con aceite de linaza, lo que le otorga caracter oleoso a la mezcla facilitando
su aplicacion y logrando una base lustrosa y un fondo nacarado que proporcione la maxima lumi-
nosidad a los colores superpuestos.

Esta manera de acondicionar el lienzo en dos capas de color blanco, pero de distinta naturaleza
pone en evidencia un proceso de gestacion diferente al existente en otros cuadros de la etapa gra-
nadina del racionero, también estudiados por nosotros desde el punto de vista técnico-cientifico.
Hecho que nos permite confirmar la cronologia barajada historiograficamente para la obra®, el
ultimo lustro de la década de los cincuenta, durante su primera estancia en la corte.

Esta estructuracion interna de la preparacion en dos estratos de diferentes caracteristicas se pone
de manifiesto en las secciones transversales de la pintura. Asimismo en algunas de ellas, concre-
tamente en las correspondientes a las carnaciones de la Virgen y del Nifio, aparece un amplio es-
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3. Detalle del rostro de la Virgen. Izquierda: Fotografia visible. Derecha: Radiografia, en la que se aprecia la
valoracion del claroscuro para el modelado de la cara con los toques de luz realizados con pintura densa restregada
sobre la base de la carnacion indicando los puntos de maxima luminosidad de la piel. También se aprecia la
imprimacion grisacea que solamente aparece debajo de las carnaciones y que actia como media tinta en la creacion de
los volimenes del semblante de la Virgen.

4. Macrofotografias de detalles de la Ttnica roja de la Virgen del Lucero. Izquierda: Dobleces de la manga derecha en
los que se aprecia el uso de la laca organica roja como base de color, sobre la que se restriegan pinceladas mas densas
de color mas claro para indicar las dreas iluminadas y conseguir el modelado de los ropajes. También se aprecian los
toques de veladura roja de color mas oscuro aplicados en el interior de los plegados de la tela para intensificar las
sombras proyectadas por éstos. Derecha: Detalle del pecho de la tunica, en el que se observa el proceso descrito y
ademas el uso de las finas veladuras de laca roja para matizar las transiciones entre las areas iluminadas y las zonas en
sombra, aplicadas con el pincel unidor.
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trato, también de naturaleza oleosa, que tiene un color grisaceo de tonalidad calida en el que estan
presentes blanco de plomo y calcita, igual que en los estratos preparatorios; pero ademas el artista
anade otros pigmentos como cinabrio, oxidos de hierro rojos, oxidos de hierro negros y negro
vegetal de potasio. Los pigmentos negros agrisan el tono de esta imprimacion y los pigmentos
rojos, como los 6xidos de hierro y el cinabrio le proporcionan calidez otorgandole un matiz rojizo.

Esta capa se corresponde con lo que podemos definir como una imprimacion zonal localizada,
relacionada con el tono medio con el que Cano construye las carnaciones; pudiendo considerarse
también como el bosquejo inicial de las carnaduras sobre las que el pintor aplica, por una parte,
las areas de luz para valorar el claroscuro y dar volumen a las figuras y, por otra, algunas sutiles
veladuras mas oscuras para intensificar las sombras. Consideramos ademas que tiene una finalidad
puramente estética ya que influye en el colorido final del rostro y manos de la Virgen y en el cuerpo
de Nifio, en el que forma parte del mismo al aflorar en muchas zonas y observase directamente de
forma visual.

Identificacion de los pigmentos y obtencion de los colores

Los pigmentos utilizados en la gestacion de esta pintura han sido identificados con microscopia
electronica de barrido acoplada a un sistema de microanalisis por energia dispersiva de rayos X%,

El color rosado de la tunica de la Virgen aparece estructurado comenzando con una base elaborada
con laca organica roja'y blanco de plomo, sobre la que el pintor dispone los tonos mas luminosos
en los que intervienen blanco de plomo, mayoritariamente, laca orgdnica roja y también rojo de
cinabrio, extendiendo ademas sobre esta una fina veladura de laca orgdnica roja para matizar las
transiciones entre las areas mas iluminadas y las que quedan en sombra; veladura que también es
utilizada en las zonas mas profundas de los pliegues para intensificar el claroscuro y el sentido
escultorico del ropaje.

La estructuracion interna de los pafios rojos, como la que presenta la tinica de la Virgen del Luce-
ro, esta realizada fundamentalmente con un uso abundante de laca organica roja’’, mezclada con
calcita y blanco de plomo para darle cuerpo y a la vez transparencia. De esta manera la encontra-
mos también en otros cuadros de Alonso Cano como en la Encarnacion, Visitacion, Purificacion 'y
Asuncion, pertenecientes al ciclo programatico sobre la Vida de la Virgen en la Capilla Mayor de
la catedral de Granada; en los que, al igual que en la Virgen del Lucero se encuentran estratos de
laca roja mas oscuros dispuestos sobre otros mas claros.

El color del manto de la Virgen esta elaborado con azul de esmalte y blanco de plomo en las zonas
iluminadas. Las que quedan en penumbra estan realizadas de forma independiente con pintura
fluida a modo de veladura constituida con azul de esmalte, negro vegetal, calcita, blanco de plomo
y oxidos de hierro. Tanto unas como otras se conjugan arménicamente con una media tinta en la
que predomina el azul de esmalte en relacion al albayalde.
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5. Microfotografias de las secciones transversales de la pintura. Izquierda: Estructuracion interna del manto azul de
la Virgen, elaborado con azul de esmalte y blanco de plomo. Derecha: Estructuracion interna de la tunica roja de la
Virgen, en la que se aprecia el uso abundante de la laca roja, y el proceso de gestacion descrito.

6. Microfotografias de las secciones transversales de la pintura. Izquierda: Estructuracion interna de las carnaciones
de la Virgen. Derecha: carnaciones del Nifio Jests. En ambas se percibe claramente la imprimacion grisacea zonal de
tonalidad calida que actiia como media tinta y la alternancia de estratos, mas célido en la base por la laca roja y mas
frio en la superficie por el azul de esmalte, en los que se estructuran sendas carnaciones. En ella sobresale un grano
de pigmento blanco de plomo de proporciones exageradas en relacion al conjunto, que nos indica la manipulacion del
mismo para su utilizacion en la pintura al 6leo, tal como describe Pacheco.

7. Microfotografias de las secciones transversales de la pintura.

Izquierda: Estructuracion interna del celaje del fondo, en donde se perciben los dos estratos que constituyen la
preparacion de la tela: base magra con calcita, sulfato célcico y cola animal; capa grasa o imprimacion general, con
blanco de plomo y aceite secante. Derecha: Estructuracion interna del pafial del Niflo Jesus, en el que se distingue
claramente, el estrato correspondiente al dibujo preparatorio.
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Como se ha indicado anteriormente, las carnaciones de la Virgen y del Nifio estan pintadas sobre
una base grisacea que acttia de media tinta o imprimacion, mostrando una diferente estructuracion
interna. En los dos casos, estas carnaduras se organizan en dos estratos superpuestos, uno inferior
elaborado con blanco de plomo y laca organica roja, principalmente, y también azul de esmalte
en menor proporcidn; y otro superior, a modo de luz, en el que solo existen blanco de plomo y
azul de esmalte. Consideramos que la mezcla de estos dos ultimos pigmentos, superpuestos a una
base mas calida, proporciona esa luminosidad fria que desprenden las carnes de la Virgen y del
Nifio. Este fondo calido resulta mas denso en las carnaciones del infante y aparece constituido por
una mezcla mas compleja a base de blanco de plomo, laca roja, azul de esmalte y ademas rojo de
cinabrio y oxidos de hierro rojos, anadidos posiblemente con la finalidad de aumentar el contraste
de la piel entre los dos personajes.

Esta imprimacion grisacea que sirve de base a los estratos pictoricos de las carnaciones y que actiia
como una media tinta al emerger en determinadas zonas formando parte del colorido final, puede
ser considerada como un recurso plastico caracteristico de Alonso Cano, ya que estratos muy si-
milares han sido encontrados en otros cuadros salidos de sus pinceles, como en Santa Clara y San
Luis del Museo de Bellas Artes de Granada: en la estratigrafia correspondiente a las carnaciones
del santo obispo de Tolosa aparece esta misma imprimacion, aunque con una tonalidad mas oscu-
ra. Igual ocurre en el rostro de Zacarias en el lienzo de la Visitacion de la Catedral de Granada que
a nivel interno presenta un estrato casi gemelo en cuanto a tonalidad, grosor y mezcla de pigmen-
tos que el de San Luis. Aunque en el caso de La Virgen del Lucero esta capa tiene una coloracion
mas clara, al igual que en las existentes en la Inmaculada del Oratorio, en la Encarnacion 'y en
la Soledad, todas ellas en la catedral granadina, debido a la mayor frescura de las carnes de las
virgenes y de los nifios y angelotes.

De la misma manera, la superposicion de estratos constituidos por una base mas calida y otro su-
perior de reflejo mas frio, la encontramos también en las carnaciones de la Virgen del cuadro de
la Encarnacion y en las de los angelotes de la Inmaculada del Oratorio de la sala capitular de la
catedral, que suponemos realizadas con la misma finalidad que hemos argumentado a propdsito
de la Virgen del Lucero.

El pafial blanco del Nifio Jesus esta conseguido con una mezcla de blanco de plomo y una peque-
na cantidad de azul de esmalte en las partes iluminadas de los pliegues; sin embargo, para pintar
las sombras el artista aflade negro vegetal de potasio y aumenta también la proporcion de azul de
esmalte. En la seccion transversal correspondiente al pafial se evidencia un estrato muy oscuro
constituido fundamentalmente con negro vegetal de potasio, algo de blanco de plomo y también
algunos granos de azul de esmalte y otros de laca organica roja, que consideramos perteneciente
al dibujo preparatorio realizado por Cano para indicar la localizacion y la forma del plegado de
este pafio; dibujo que podemos extrapolar al conjunto de la composicion y apuntar que se trataria
de un disefio de tipo silueteado realizado a pincel, a juzgar por el grosor del trazo visualizado en
el corte estratigrafico.
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Este estrato negro que consideramos perteneciente al dibujo preparatorio o subyacente también se
ha encontrado en otras pinturas de Alonso Cano como en el San Jeronimo penitente en el desierto
y el angel trompetero, Santa Clara y San Luis obispo de Tolosa, San Pedro Bautista, protomartir
del Japon, del Museo de Bellas Artes de Granada, y en la Visitacion, Purificacion y Asuncion de
la Catedral granadina.

El celaje del paisaje esta conseguido con los mismos pigmentos que el manto azul de la Virgen,
es decir, con blanco de plomo y azul de esmalte, aunque en este caso el albayalde tiene una mayor
significacion.

El color del suelo, que también coincide con el de la vegetacion esta realizado con una mezcla muy
rica en pigmentos: verdete o cardenillo, azul de esmalte, negro vegetal de potasio, calcita, oxidos
de hierro rojos y algo de cerusita.

Trituracion de los pigmentos

Estudiando la trituracion de los pigmentos en los cortes estratigraficos encontramos granos des-
igualmente molidos: unos finamente triturados como el rojo de cinabrio, el cardenillo y los oxidos
de hierro; otros con un tamafio medio como los de azu/ de esmalte y algunos con una molturacion
mas grosera como los de negro vegetal de potasio y blanco de plomo.

Observaciones sobre el pigmento de albayalde

Muy interesante resulta un grano de blanco de plomo o albayalde con dimensiones exageradamente
grandes que casualmente aparece en la capa de imprimacion que sirve de base a las carnaciones del
Nifo Jesus. Analizado y observado a mayores aumentos por microscopia electronica de barrido se
ha comprobado que se trata de una matriz de blanco de plomo que contiene granitos mas pequefios
también de blanco de plomo.

Para justificar la presencia de este granulo recurrimos a los preceptos de Francisco Pacheco referentes
a la preparacion de los colores para pintar al 6leo. Este tratadista del siglo XVII dice textualmente:
«advierto que algunos de los que nombraremos se han de moler primero a ’agua y todas, después,
templar y moler a olio con aceite de linaza, o de nueces». En particular cuando se refiere al blanco
recomienda: «Y, comenzando con el blanco con que se ha de pintar a olio y mesclar los demas
colores... Lo mas ordinario es molerlo a ’agua muy bien y ponerlo a secar al sol en panecillos y
después molello con el aceite de linaza o de nueces...»*. Pacheco vuelve a mencionar esta forma de
preparar el color blanco cuando describe como se hacen las carnaciones de pulimento: «... y aquella
mano sirve de emprimadura y, sobre ella, estando seca, se encarna de polimento tomando el albayalde
muy bien molido a I’agua y seco, en panecillos, moliéndolos con muy limpio aceite graso... »¥.
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8. Imagen visible. Detalle de la cabeza y de parte del cuerpo del Niflo Jesus, en el que podemos apreciar la media tinta
que sirve de base a las carnaciones del Nifio y los toques restregados mas superficiales de pintura mas empastada en
las areas iluminadas. Asimismo, se observan el tono medio y las veladuras oscuras con las que el pintor construye los
rizos de los cabellos del Nifio.

La descripcion de Pacheco podria servirnos para explicar la presencia de este enorme trozo de blanco
de plomo con inclusiones mas pequefias del mismo material, que quedaria justificada por la necesaria
manipulacion de este pigmento para poder amasarlo mejor con el aceite secante facilitando su dptima
utilizacion en la pintura al 6leo; ya que, como afirma el tratadista, era conveniente triturar y amasar
con agua el pigmento blanco de plomo, dejarlo secar al sol en panecillos o pequefias bolitas aplasta-
das, y conservarlo asi hasta el momento de utilizarlo, en el que se trituraria de nuevo y se amasaria
con el aceite. Esta podria ser la razon de la presencia de este enorme grano que debid quedar con ese
tamano después de ser triturado el panecillo ya seco de blanco de plomo en el momento de aglutinarlo
con el aceite.
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Identificacion de los aglutinantes

La identificacion de los aglutinantes empleados por Alonso Cano para amasar los pigmentos pre-
sentes en esta pintura se ha llevado a cabo mediante Cromatografia de Gases-Espectrometria de
Masas*, obteniéndose a partir de esta técnica instrumental una serie de cromatogramas en los que
estan presentes los picos caracteristicos de los acidos azelaico, palmitico y estearico*!, principales
productos de degradacion de los aceites secantes, con unos valores que nos sugieren que sea el
aceite de linaza el aglutinante utilizado.

CONCLUSIONES

Esta investigacion ha proporcionado informacion sobre la técnica de ejecucion, los materiales ar-
tisticos empleados, el proceso creativo y los recursos plasticos propios del artista, que contrastados
con los de otras obras suyas, nos permiten confirmar la autoria de la Virgen del Lucero como obra
autografa de Alonso Cano, frente a la opinion en sentido contrario de Harold E. Wethey, que valoro
negativamente aspectos que en realidad evidencian la fascinacion del pintor, desde su profunda
vocacion escultorica, ante la incisiva grafia y la monumental plasticidad del grabado de Durero
que rentabilizdo como modelo.

Este estudio pone ademas en evidencia un proceso de gestacion diferente al de otros cuadros per-
tenecientes a la etapa granadina del racionero, también estudiados por nosotros desde el punto de
vista técnico-cientifico. Hecho que nos ha permitido confirmar la cronologia barajada historiogra-
ficamente para la obra.

A partir del estudio comparativo con los documentos técnicos de la version del Prado podemos
afirmar que La Virgen del Lucero fue la primera realizada. En el lienzo expuesto en el Museo
Nacional del Prado el plegado subyacente de la manga derecha de la Virgen que se percibe en las
placas radiogréficas tiene una apariencia muy similar al que visualmente exhibe La Virgen del
Lucero, siendo modificado posteriormente. Lo mismo ocurre con la cabeza del Nifio, planteada de
perfil como en Granada y rectificada posteriormente; con su brazo izquierdo que en el primer bos-
quejo colgaba, quedando finalmente acodado; y con el pie, apoyado inicialmente sobre el regazo
de la madre como en la version del Museo de Bellas Artes de Granada; asimismo con el escote de
la tinica de la Virgen con una apariencia interna similar en ambas versiones.
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