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RESUMEN

A mitad del seiscientos, la escuela pictorica granadina habia sido incapaz de alumbrar un naturalismo Barroco
pleno y maduro; atrapada en un recurrente debate estético y creativo, bajo la oOptica de un anacrénico
manierismo, contempla muy excepcionalmente, casi a manera de anécdota, timidas iniciativas naturalistas.
Solo después de 1652 se alumbro la renovacion; su protagonista fue Alonso Cano, un maestro maduro en sus
convicciones que atesora un bagaje como artista; regresaba desde la corte a la ciudad que le vio nacer para
optar a una canonjia en su catedral. La novedad y solvencia de sus creaciones generan la perplejidad y
admiracién de los talleres: sin pretenderlo, su carisma y ejemplaridad le otorgan un liderazgo artistico rico y
fértil. Muchos y diversos son los matices y percepciones de la paleta del Racionero que muestran las pinturas
de sus epigonos granadinos; para todos, sin excepcion, el legado pictorico del maestro fue, durante algo mas
de una centuria, motivo de un eterno y recurrente peregrinar, impulso, horizonte y referencia que fasciné a
pintores muy dispares en talento, personalidad, calidad y saberes.
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ABSTRACT

By the mid-seventeenth century, the Granada school of painting had still not been able to achieve a full and
mature baroque naturalist style. Enmeshed in aesthetic debates, under the influence of an anachronistic
mannerism, it was only able to produce the very occasional naturalist work. Only after 1652 did a renewal
become possible, and this was due to Alonso Cano, a fully mature artist with wide experience who had
returned to his home town from the court, to become a canon in the cathedral. The novelty and inventiveness
of his art were much admired by contemporaries, and he became, unwittingly, a model for others to follow.
For more than a century his work fascinated other painters of greatly diverse styles, personalities and talents.
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El magisterio y ejemplaridad de Alonso Cano sobre la escuela pictorica granadina de la
segunda mitad del XVII y siete primeras décadas del XVIII es uno de los rasgos en torno
al maestro que concitan una mayor unanimidad en la historiografia antigua y reciente. Los
estudiosos de la obra del Racionero, o los que han desvelado en sus trabajos la personalidad
humana y artistica de sus continuadores, rubrican sin excepcion ese peculiar carisma que
convirtio la figura y obra de Cano en horizonte, guia y fuente para varias generaciones de
artistas. Maestro de amplio saber, solida formacion, e incuestionables cualidades artisticas,
llegaba a Granada desde la corte, a principios del mes de marzo de 1652, para optar, con
el amparo real, a una canonjia catedralicia; con él se cerrd una dilatada orfandad, abrién-
dose definitivamente el sendero de la renovacion.

De entre la fértil ndmina de creaciones alumbradas por los talleres granadinos desde 1652,
y a lo largo de mas de una centuria, son tan exiguas como anecddticas las que muestran
independencia o lejania al acervo pictorico del maestro; como si obedecieran a un impera-
tivo irrenunciable, pintores de talentos y capacidades desiguales, en las parcelas técnica y
creativa, indagan fascinados entre el universo de sugerentes propuestas que emanan de un
patrimonio comun. Ese fomar ocasion, que diria Palomino', fue casi siempre punto de
partida y valiosa referencia; en muchos casos, indujo y determino la génesis y cristalizacion
definitiva de las obras; en otros, la estela del Racionero se manifiesta mas abocetada o
diluida; integrada en figuraciones de naturaleza mdas ecléctica, emerge en el fértil mosaico
de las alusiones, los matices, de las sutiles percepciones.

En la génesis de las invenciones iconograficas de la escuela granadina de la primera mitad del seis-
cientos, quiza mas que en otros rasgos de la actividad pictorica, se observa una pertinaz carencia
de frescura creativa, de capacidad de innovacion. Como sucede en otros ambitos periféricos,
inmersos en una endogamia artistica alentada por la lejania y el aislamiento, la eclosion
naturalista, capaz de generar renovadas experiencias, no acaba de implantarse, favoreciendo asi
la reincidencia en esquemas heredados de un tardo manierismo, ya en franca decadencia,
alumbrados en algiin caso por inspiraciones entresacadas de estampas de estirpe flamenca o
italiana. Como en otras parcelas de la pintura, posiblemente en ésta con mds vehemencia, la
solvente personalidad de Cano ofrecid a sus continuadores propuestas tan seductoras, que
fueron capaces de alentar los intereses iconograficos de varias generaciones de pintores.

Las publicaciones especializadas en torno a maestro y discipulos recogen noticias, sugeren-
cias y reflexiones parciales o puntuales que glosan su huella iconografica en algunas de las
creaciones de sus seguidores; son ademas de significativo punto de partida, presagio de una
realidad incuestionable. Sin embargo, no existe un estudio pormenorizado de conjunto que
partiendo de la obra del Racionero analice de forma seriada, en profundidad, y tomando en
consideracion la obra de un amplio elenco de artistas —algunos muy poco conocidos—?2, el
arraigo y evolucion de sus singulares propuestas iconograficas en la pintura granadina; de ahi
la oportunidad de recuperar esa importante faceta de su magisterio ahora, cuando se cumple el
cuarto centenario de su nacimiento, y su figura y legado se sienten especialmente proximos.

ICONOGRAFIAS MARIANAS: LA INMACULADA, EL CICLO DE HISTORIAS DE LA
VIDA DE LA VIRGEN, LA VIRGEN SENTADA CON EL NINO EN SU REGAZO Y
SUS ALTERNATIVAS ICONOGRAFICAS, LA VIRGEN DE BELEN, LA EDUCACION
DE LA VIRGEN, LA VIRGEN DEL ROSARIO.
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La iconografia inmaculadista de Alonso Cano parte de sus afios de juventud en Sevilla, con
premisas emanadas de intensas vivencias en los campos de la pintura y escultura. En el
taller de Francisco Pacheco conocié las directrices que fueron norma en todos los obradores
sevillanos, recogidas afios después por el pintor y tedrico en una precisa receta del Arte de
la Pintura’; propuestas que también se hicieron lienzo en creaciones de Pacheco, Velazquez,
y de un importante elenco de pintores sevillanos, en los afios en los que el granadino vivid
en la capital hispalense.

También en la parcela escultorica, bajo la dptica de idénticas premisas, se vivid un proceso
creativo semejante; en el circulo de Montafnés, Cano asistio a la cristalizaciéon de una
imagen de la /nmaculada que gozod de ejemplaridad dentro y fuera de los talleres sevillanos.
El maestro alcalaino fue madurando su singular tipologia en las destinadas a la parroquial
del Pedroso y al Convento de Santa Clara, alcanzando la plenitud en la Cieguecita para la
catedral hispalense.

Si otorgamos a Alonso Cano una Inmaculada —ahora en una coleccién francesa— que
irrumpe en el mercado como obra juvenil de Veldzquez, y que en opinion de Pérez Sanchez
ha de atribuirse al artista granadino entre1620-21; el lienzo, que antecede al San Francisco
de Borja en casi tres afios, seria el primer 6leo conocido de Cano, y también el origen de
sus propuestas iconograficas en torno a la Inmaculada. El desconocimiento de otras obras
pictoricas concepcionistas de sus afos en Sevilla impide vislumbrar con precision la autoria
¥, muy especialmente, cual pudo ser la evolucion figurativa del tema en la paleta del artista.

En el lienzo de la Concepcion, Alonso Cano parece haber resuelto ya la excesiva amplitud
de pafios a los pies de la Virgen, iniciando un precoz camino hacia lo que seria su peculiar
tipologia en huso; sin embargo, todo lo conocido de la etapa hispalense del granadino
indica que, en el mejor de los casos, debe considerarse como un hito dimanado de un genial
pero aislado ensayo premonitorio. La carencia de otras pinturas sevillanas de la Inmaculada
incitan a rastrear los pasos de una posible evolucion iconogrifica en la produccion escultdrica;
de entre las tallas de la Purisima atribuidas a Cano en esos afios, la de la parroquial de San
Julidan es sin duda la asignacion de mds caricter.

Fechable entre 1633-1634 7, trece o catorce afios posterior al lienzo, la imagen muestra una
incuestionable fascinacion de Alonso Cano por las creaciones concepcionistas montafiesinas.
A pesar de sutiles modificaciones, que esbozan encomiables intentos renovadores: la
alteracion del ritmo en el contraposto general de la figura de la Virgen, la inclinacién de
la cabeza, la sutil modificacién en la actitud de las manos, la inflexién de la rodilla, el
Jjuego de la capa o las novedosas cadencias en las telas; el granadino no alcanzd en esta
hermosa /nmaculada la rotunda y singular innovacién que caracteriza al 6leo de la colec-
cion francesa.

Los argumentos que pueden esgrimirse para justificar estas alternativas de dificil concilia-
cion, no pasan necesariamente por cuestionar la autoria del lienzo parisino. Quizé sean
fruto del juvenil eclecticismo de un periodo en el que el artista no ha elaborado todavia,
con la necesaria independencia y firmeza, sus propuestas iconograficas; de una etapa en la
que priman todavia con excesiva fuerza los modelos que fueron punto de partida en la
pintura y la escultura. Los rasgos de madurez y originalidad que dan esa patina tan singular
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a las Concepciones del maestro, se manifiestan ya solidos e incuestionables en un escogido
grupo de lienzos realizados en Madrid y, muy especialmente, en Granada.

La Inmaculada de Alonso Cano es una joven morena, de cabello azabache y rostro
agraciado, de intensos y refinados rasgos, iluminado por grandes ojos y encendidas meji-
llas; el giro y leve inflexién de la cabeza hallan feliz concordancia en el sutil juego de
suaves y cambiantes contrapostos al que somete el busto; la delicada ubicacién lateral de
las manos subraya la gricil dinimica ideada por el artista. El disefio en huso, enfatizado por
la tendencia a magnificar el volumen del manto a la altura de la cadera, y su singular ritmo
de caida hasta el pedestal de querubes, completa el boceto general para la figura de la
Virgen.

Las Inmaculadas de Cano se caracterizan también por la drastica reduccion del ambito
terrenal ubicado a los pies de la Virgen, con la consiguiente pérdida de los simbolismos
lauretanos insertos en él; si excluimos la Purisima del Marqués de Cartagena, las demas
prescinden de este recurso figurativo nitidamente ponderado en la receta de Pacheco. Otra
de las singularidades radica en liberar el rompimiento de jerarquias angélicas y de los
simbolos de las letanias destinados al celaje; habitualmente, los Gnicos pobladores de ese
espacio diafano son dos parejas de angeles nifios, portadores de las azucenas y el espejo,
y los querubines a los pies de la Inmaculada. Cano, que conoce la estricta normativa de
Pacheco en cuanto a términos y ubicacion de simbolismos en los dos dmbitos®, la vulnera
conscientemente para encumbrar con mayor nitidez la juvenil imagen de la Virgen. Muchos
seguidores granadinos de Cano hicieron suyo este doble recurso figurativo; al prescindir del
pais, se favorece el protagonismo de un celaje conscientemente liberado de angeles y
simbolismos, sobre el que destaca la ingravida figura de la /nmaculada.

Este disefio iconografico, de entre los mas originales que el talento de Cano modelo,
heredero de un dilatado proceso creativo que se gesta en Sevilla, y, tras madurar en Madrid,
dio sus mejores frutos en Granada, fue el horizonte que alumbré las figuraciones concepcionistas
de los discipulos granadinos del Racionero. Razones de proximidad y conocimiento directo,
dan prioridad, como estimulo y sugestion figurativa, al escogido repertorio de lienzos de la
Purisima que Alonso Cano pintd en su etapa granadina’; la [mmaculada ahora en la
coleccion del Marqués de Cartagena, la del ciclo mariolégico de la Capilla Mayor de la
catedral, la del Oratorio de su Sacristia®, o la que estuvo en el Museo de Magdeburgo,
fueron, entre otras, carismatica llamada capaz de generar la emulaciéon. Ademds debe
valorarse también como referente substancial para la pintura, la deliciosa talla, en madera
policromada, que Cano esculpi6 para el facistol de la catedral granadina.

La etapa madura de Juan de Sevilla, décadas 70 y 80, alumbré sus mas valiosos lienzos de
la Inmaculada; en casi todos, la proximidad a Cano es tan intensa, que alguno ha sido
considerado por la critica como del maestro; cercania iconografica, fluidez y oficio en el
disefio, y un especial talento para identificarse con las tonalidades cromdticas y efectos de
calidez luminica del Racionero, justifican los apretados paralelismos. Con acertado criterio
Wethey atribuyo a Sevilla dos Concepciones, ahora en el Museo de Bellas Artes de
Granada y la Coleccion Cook Richmond de Londres’; iconograficamente, las dos telas del
discipulo se inspiran muy directamente en dos [nmaculadas de los afios granadinos del
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maestro, la de la coleccion del Marqués de Cartagena (1653-1657) y la pintada para el
Oratorio de la catedral (1660-1667). Idéntica linea de emulacién y resoluciones técnicas
muestran otras dos importantes Purisimas de Juan de Sevilla; la excelente tela del Meadows
Museum de Dallas'’, y la de la Iglesia de San José de Granada, ambas de extraordinaria
cercania a la del Oratorio.

El Museo granadino custodia otro importante lienzo de Juan de Sevilla en el que, sin
apartarse en lo esencial de las creaciones del Racionero, idea recursos innovadores para la
figuracion. Un abocetado paisaje de apagadas gradaciones cromatico-luminicas, en el que
apenas se vislumbran los simbolismos, enlaza con el calido rompimiento a través de un
cielo salpicado de reverberaciones luminicas crepusculares. La Virgen, que no ha perdido
la sutil inflexion de la cabeza o el recato en la mirada, tiende la mano hacia el ramo de
azucenas que le ofrece un angelillo volador. A pesar de lo atemperado del gesto; la
separacion de las manos, la intensa inflexion de la rodilla adelantada, la libertad del vuelo
de la capa, o el dindmico grupo de angeles nifios a sus pies, la acercan también a
inspiraciones emanadas de la iconografia canesca de la Asuncion.

La llamada Inmaculada del Oratorio de Alonso Cano tiene una de sus mis excelsas y fieles
recreaciones en un lienzo de Pedro Atanasio Bocanegra, hace unos afios en el comercio y
ahora en paradero desconocido. El interés de esta obra, verdadero homenaje de admiracién
al maestro, se incrementa por su excepcionalidad. La pintura debe ubicarse en torno a 1674,
afio en el que Pedro Atanasio fue nombrado pintor de la catedral; lo que justificaria esa
premeditada emulacion. El dleo es fruto de uno de esos momentos de feliz equilibrio en los
que el temperamental discipulo del Racionero es capaz de armonizar en la paleta lo mejor
de sus cualidades.

Las innovaciones a partir de los modelos de Cano van a ser rasgo comun en las Inmaculadas
pintadas por Bocanegra; es incuestionable que en el origen de sus creaciones subyace la
huella del maestro; pero no es menos cierto que en algunas de sus mas caracteristicas
Inmaculadas, el pintor se aparta notablemente de los modelos del Racionero para abrir un
sendero iconografico que, en cierta manera, singulariza su paleta en los lienzos concepcionistas.
La Purisima integrada en el Ciclo de historias de la vida de la Virgen, pintadas para la
Cartuja Granadina en 1670, es una de las mas llamativas en esta linea; la disposicion de la
capa, el blanco anacarado de la tinica, el protagonismo de la densa cabellera, la corona, o
la iluminada esfera lunar, son quiza los matices mas elocuentes.

A mi juicio, esta alternativa no se justifica en el retorno de Pedro Atanasio a los modelos
inmaculadistas de Ambrosio Martinez Bustos, como sefiala Orozco . Aunque con anterio-
ridad a la llegada de Cano, Ambrosio fue compafiero de Bocanegra en el taller de Miguel
Jeronimo de Cieza, y el conocimiento mutuo debié ser fluido y amistoso; las Inmaculadas
conocidas de Martinez Bustos no se identifican con las nuevas propuestas de Pedro Atanasio.
Su origen debe rastrearse en influencias emanadas de otros ambientes pictoricos; la posi-
bilidad de un viaje a Sevilla, recogida por Palomino %, y el contacto con su realidad
artistica, podrian justificar estas novedades.

La Concepcion del Museo de Bellas Artes de Granada es un lienzo tocado de extraordinaria
delicadeza; pintado en el altimo tramo de la vida del artista, en él se alumbra una renovada

Cuad. Art. Gr., 32, 2001, 45-76. 49



CALVO CASTELLON. ANTONIO

propuesta figurativa que Bocanegra volvio
a recrear en otras obras de cualidades muy
proximas. A los rasgos mas singulares de la
Inmaculada para la Cartuja, se unen en €sta
las posibilidades expresivas y comunicativas
de una Virgen con los brazos abiertos en
significativo gesto de acogida. La caida de
la tunica sobre las cabezas de los querubes
o las graciles imagenes de angelillos vola-
dores, muestran su irrenunciable peregrinar
a las creaciones de Cano.

Hacia el epilogo de su trayectoria artistica,
la iconografia concepcionista de Pedro
Atanasio abandona experiencias preceden-
tes para buscar de nuevo la ejemplaridad
del maestro; en la Inmaculada (Coleccion
Las Heras) '*, emerge con nitidez ese retor-
no. Orozco indica que la inspiracion de
Bocanegra parte directamente de las dos
Inmaculadas pintadas por Cano para la ca-
tedral de Granada, la de la Capilla Mayor y
la del Oratorio'; estimamos que la fuente
de inspiracion para Bocanegra no fueron
I Pédio: Atasasio Bocansata, lintucilida. los lienzos catedralicios, sino dos excelen-
Paradero desconocido. tes Concepciones del maestro, ahora des-
truidas, que muestran una incuestionable
proximidad con el lienzo del discipulo. La
que estuvo en Magdeburgo, Museum fiir Kunst und Kunstgewerbe, pintada por ¢l Racionero
en sus Gltimos afios en Granada '”; y la que perteneci6 a la Iglesia de San Isidro de Madrid,
obra de la primera etapa cortesana, que el discipulo pudo conocer en 1676, en los meses
de su aventura madrilefia. La de Magdeburgo es el gran precedente, una obra casi gemela
a la de Pedro Atanasio'®. La imagen de la Virgen, con las manos separadas, mantiene
ademas un halito de las tradicionales propuestas que ide6 Bocanegra; la Inmaculada de
canon esbelto, elegante, y de cierta fragilidad. La intensidad del amanerado contraposto
emana del gusto barroquista cortesano que el pintor acusé en sus ultimos afios.

La reciente atribucion a Bocanegra de un lienzo de la /nmaculada, propiedad de la Caja
General de Ahorros, abre un nuevo capitulo en el fértil elenco de posibilidades interpretativas
del tema. La Virgen se acerca a los modelos iconograficos de la Asuncion, un matiz ya
ponderado por Domingo Sénchez-Mesa en el estudio que dio a conocer esta importante
obra del pintor; el profesor granadino, se hace eco del barroquismo que preside la compo-
sicion, y la relaciona con la Asuncion de Pedro Atanasio en la Iglesia del Sagrario'’. A mi
juicio, la obra debe fecharse después del viaje de Bocanegra a la corte en 1676, momento
en el que el artista recibe la influencia del movimiento barroquista madrilefio; de ahi la
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extroversion, el sentido dinamico, y el én-
fasis en la gestualidad que singulariza la
imagen de la Virgen.

Ambrosio Martinez Bustos (1614-1672),
pintor y poeta como indica Orozco '®, en la
linea de un depurado sentimiento con-
trarreformista enaltecid y defendio el dog-
ma de la Inmaculada Concepcion de la Vir-
gen en lienzos y alabanzas poéticas. Formado
en el circulo de Miguel Gerdénimo de Cieza,
era ya un pintor maduro cuando Alonso
Cano llega a Granada; como otros artistas
de su generacion, su pintura acusd también
la influencia del Racionero. Las Inmaculadas
anteriores a 1652, cuyo ejemplo mas rele-
vante es la conservada en el Museo de Bellas
Artes de Granada, se caracterizan por una
monumental tipologia de la Virgen. Su ex-
traordinaria presencia fisica, se acentta por
la abundancia y entidad de los pafos del
manto que cifien su cuerpo y caen, con idéntica
amplitud, hasta los pies de la imagen.

Las tipologias de Cano van a propiciar una

profunda reflexion en los modelos de Mar-

tinez Bustos, 'la Inmaculada dg la parroquial 2. Ainibrosic Martines Bustos, Fitiaeiloda, Tglesi
de San Andrés y, muy especialmente, la de de: Ban Audrds, Cnasds.

la Iglesia de San Cecilio, son lienzos repre-

sentativos de esa etapa marcada por la emu-

lacién al maestro. Las telas de la capa moderan su excesivo protagonismo, sus ritmos en
torno a la silueta de la Virgen se modifican permitiendo que emerja la tinica a los pies de
la imagen que, con estos recursos, gana en sentido etéreo y tiende a la caracteristica forma
de huso. La drastica simplificacion del nimero de angelillos que pueblan los rompimientos
de su primera época, optando por ubicar sélo algunas parejas portadoras de simbolismos,
es también un rasgo que acerca estas Concepciones a las creaciones granadinas del Racionero.

Geronimo de Rueda —hijo de Esteban de Rueda, compaifiero de formacién y coetdneo de
Bocanegra— se inici6 en la pintura en el taller paterno para girar mas tarde hacia el circulo
de Juan de Sevilla; casado en segundas nupcias, en 1692, con una prima de Geronimo,
Maria Teresa de Rueda Navarrete. En el obrador del discipulo de Cano fue donde Gerénimo
madurd un estilo en el que se unen la tradiciéon de la pintura del Racionero y los intensos
ecos flamencos que caracterizan la paleta de Sevilla.

De entre sus obras conocidas, quizd la mas relevante es su /nmaculada, una tela de gran
formato, que centra el retablo de la iglesia parroquial del pueblo granadino de Cullar Vega.
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o Obra firmada de la plena madurez del pin-
Tﬁq _J tor", la figura de la Virgen —de intensos
W valores escultoricos— es una de las versio-
nes de la Concepcion que con mas solven-
cia y fidelidad evoca los prototipos de Alonso
Cano dentro de aquella segunda generacion
de epigonos granadinos que alcanzaron la
plenitud de su paleta en las tres primeras
décadas del XVIII. La intensidad y efectos
de las inflexiones luminicas en la periferia
del rompimiento, y el exceso de angeles
nifios que lo pueblan, son quiza los matices
mas disonantes en relacion con las propues-
tas iconograficas del maestro.

Es muy importante el elenco de lienzos de
la [nmaculada de pintores granadinos de
los siglos XVII y XVIII todavia sin atri-
buir; salvando la disparidad en la calidad
artistica, fruto de la solvencia pictorica de
sus autores, casi todos responden a un de-
nominador comun, la fascinacion por las
creaciones del Racionero. Por su calidad y
caracter ejemplar, el mas representativo es
la tela de la Concepcion que centra el reta-
Lo blo barroco de Blas Antonio Moreno, ubi-
3. Jeronimo de Rueda. Inmaculada. Iglesia cadq en la Capilla de la San,ta Cruz de la
parroquial de Cillar Vega, Granada. Capilla Real; una de las mas cercanas y
bellas réplicas de la Inmaculada de Cano

ahora en la coleccion Cartagena. La proxi-

midad y el espiritu canesco que anima el lienzo son tan intensos que sdlo la valoracidon
directa de la obra v el conocimiento profundo de la paleta del maestro permiten su
atribucion a un epigono. Wethey, que pondera la semejanza de los dos lienzos, atribuye el
oleo de la Capilla Real a un seguidor del Racionero, observando en los tonos amarillos del
rompimiento y en la dureza del dibujo, sus rasgos mas negativos*’. A mi juicio, un proceso
de limpieza y restauracién del lienzo daria la verdadera dimensién de una pintura de
incuestionables calidades, que debe atribuirse a un discipulo proximo y de evidente talento.

El ciclo de Historias de la Vida de la Virgen para la Capilla Mayor de la Catedral
granadina, es la serie de escenas marianas mas relevante del barroco espafiol, y la culmi-
nacion de una trayectoria pictérica alumbrada por el magisterio técnico y la genialidad
creativa; el programa ocupé gran parte de la actividad pictorica de Alonso Cano en Granada
entre 1652-1664, exceptuando el paréntesis de su viaje a la corte, 1657-1660. El analisis de
este elenco de monumentales lienzos plagados de sugerentes cualidades pictoricas, figura-
tivas, de ambientacion, idoneidad y adecuacién al marco arquitectonico en el que se
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insertan; e incluso su vigoroso lenguaje re- ; S
ligioso, ha sido objeto de atencion prefe- '
rente para los estudiosos del maestro®'. La
valoracion de su impacto desde la optica de ey
las evocaciones iconograficas, en las crea- - : : “
ciones de los seguidores del Racionero, puede :
resultar clarificadora de la fascinacion que
despertd en la Granada de la época.

De entre los pintores granadinos, sélo Pe-
dro Atanasio Bocanegra tuvo la oportuni-
dad de recrear un ciclo de grandes lienzos
en torno a la Vida de la Virgen; ocho his-
torias de caracter monumental, insertas en
un importante marco arquitectonico, la nave
de la iglesia de la Cartuja. El encargo se
produjo en 1670, tres afios después de la
muerte de Cano, cuando el pintor todavia
no habia alcanzado la plenitud de la madu-
rez, aunque ya empezaba a ser cotizado. La
correcta valoracion de este significativo
proyecto mariano y de otras obras posterio-
res del pintor, exige precisar cual fue la
fecha de ese viaje que Pedro Atanasio rea-
lizo a Sevilla. La influencia que pudo ejer-
cer en el granadino el ambiente pictorico
hispalense de este momento, y la contem- 4. Pedro Atanasio Bocanegra. Presentacion de la
placién del acervo pictérico de la escuela Virgen. lglesia del Monasterio de la Cartuja, Granada.
sevillana, es un importante pariametro a

considerar. Palomino da la noticia del viaje

sin indicar su cronologia, ni hacer ninguna otra precision, y Orozco lo ubica en torno a
1670; el investigador afirma que es imposible que lo realizara més tarde, por el gran
numero de obras documentadas a partir de 167122,

El ciclo de Bocanegra no es una recreacion literal del programa de Cano; aunque es
incuestionable que parte de ¢l, de un profundo conocimiento de cada uno de los lienzos a
los que Pedro Atanasio regreso asiduamente para entresacar agrupaciones, imagenes, recur-
sos compositivos o ideas para componer las escenografias-fondo. Bocanegra fue ademas
uno de los discipulos que ayudaron al Racionero en la conclusién de los ultimos lienzos del
ciclo, una tesis que refuerza su conocimiento y familiaridad con las obras?. También
pueden documentarse otras posibles inspiraciones para alguno de los lienzos, pero nunca
con caracter general o dominante. A la luz de estas reflexiones parece demasiado rotunda
la opinién de Orozco cuando afirma que, a pesar de no haber cerrado su formacién, Pedro
Atanasio pint0 la serie «cerrando los ojos a la gran obra de Cano de la Catedral, en la que
sin duda estaba estudiando»**. Compartimos con el ilustre especialista la tesis de una
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interpretacion desde la independencia; aunque estimamos, como anteriormente se argumen-
t6, que las conexiones discipulo-maestro en todo el programa son relevantes.

En la Visitacién, la idea del protagonismo concedido a las robustas imadgenes de Maria e
Isabel, que dominan la figuracion, reitera en lo esencial la propuesta catedralicia de Alonso
Cano, aunque Bocanegra no llega a alcanzar la espectacular monumentalidad escultorica de
las dos mujeres, ni la vigorosa intensidad y calidez del encuentro. Pedro Atanasio, con el
pretexto de reforzar los valores narrativos, envuelve la historia de personajes anecddticos,
que contribuyen a diluir el papel protagonista y la nitidez de los volimenes de la Virgen
y de Isabel.

Para la Presentacion de la Virgen en el Templo, el discipulo evoca en lo esencial el
esquema del Racionero: la escalinata, la Virgen nifia que asciende, el sumo sacerdote que
le tiende los brazos, el empleo de medias figuras, o el uso de mddulos arquitectonicos
monumentales. Bocanegra, sin ¢l talento de Cano para el disefio arquitectdnico, inserta una
escenografia mas débil donde no tienen cabida ni la desbordante entidad de los gigantescos
fustes de intensas tonalidades grises o la sutileza del trampantojo para la arquitectura de
fondo . Otro lienzo del programa catedralicio que pudo inspirar al discipulo es el de la
Purificacion; los paralelismos con la Presentacion de Bocanegra son evidentes, incluso en
la acentuada inflexion y rasgos fisicos del Sumo Sacerdote.

En el recinto de la catedral habia otras figuraciones de la Presentacion que Pedro Atanasio
pudo tener en cuenta; la excelente tabla, del mismo tema, que Pedro de Raxis inserta en el
retablo, pintado en torno a 1616, con las historias de la vida de Santa Ana, y la vidriera de
Teodoro de Holanda, que Emilio Orozco considera como el unico precedente compositivo
del lienzo de la Cartuja®. A mi juicio, el vitral de Holanda no debe considerarse como el
precedente exclusivo de la Presentacion de Bocanegra, hay en su génesis recursos icono-
grafico-figurativos ausentes en el lienzo de la Cartuja; quizd la propuesta del maestro
vidriero fuera una mas entre otras que el pintor granadino manejo.

Es evidente que en ninguno de los casos propuestos hay una correlaciéon unica y precisa
entre ¢l precedente iconografico y la creacion de Bocanegra, lo que incita a pensar que el
artista elabord una figuracion de marcado caracter ecléctico. La primera y auténtica fuente
de inspiracion se halla en los textos sagrados; vidriera, tabla y lienzos dan consistencia
figurativa a los detallados relatos insertos en los Apdcrifos, el Evangelio del Pseudo Mateo
y el Protoevangelio de Santiago”’.

En el Nacimiento de la Virgen los paralelismos figurativos entre los lienzos de Pedro
Atanasio y Cano son tan evidentes que solo pequefios matices los separan. Si en la
figuracion de Bocanegra se desplaza hacia el eje de la composicién la cama coronada de
dosel, ocultando asi el medio punto abierto al fondo; y, respetando su ubicacion, se dispone
sentada la vetusta figura de San Joaquin con la Virgen nifia entre sus brazos, obtendriamos
una propuesta figurativa casi gemela a la del Racionero.

La Purificacion de Pedro Atanasio se sustenta en opciones iconograficas del maestro,
aunque fordneas al programa mariano de la catedral; el deseo de innovar, o quiza el de no
reincidir en una idea demasiado cercana a la Presentacion, le orientan hacia modelos que
necesariamente conocié a partir de bocetos y dibujos de Alonso Cano. La escena de la
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Circuncision del Retablo de la Infancia de Cristo, para la iglesia de la Magdalena de
Getafe, fue la propuesta iconografica elegida; en las carpetas de disefos del Racionero
debio encontrar Bocanegra la fuente, y también a través del interesante boceto hoy en la
coleccion Gomez Moreno. En la cristalizacion definitiva de la obra, Pedro Atanasio logro
una de las mejores pinturas de la serie cartujana; incluso en la armonizacion escenografica.
La habil insercion de ese potente podio coronado por un robusto fuste salomonico, es
referencia espacial, respaldo que dignifica y enaltece, y rubrica la monumentalidad de la
historia.

La solucidn iconografica para la Asuncion parte de una sintesis figurativa de la creacion de
Alonso Cano ™, con rectificaciones adicionales orientadas a alterar los ritmos en la imagen
de la Virgen. Bocanegra modifica la actitud de las manos, y le imprime un intenso
contraposto lateral subrayado por el etéreo vuelo de la capa. En esos recursos radican los
matices que animan los mejores rasgos de singularidad, sintetizados en la pretension de
enfatizar lo extrovertido y dinamico de la imagen frente a la mayor consistencia y equili-
brio de la figuracion del Racionero.

La sintesis se produce en la figuracion de la pléyade de jerarquias angélicas que impulsan
a la Virgen; Cano idea un compacto anillo de angeles mancebos y nifios que vuelan en
sentido helicoidal mientras dibujan elegantes y complejos escorzos; el grupo nos hace
percibir que es su dinamico girar lo que
impulsa a las vaporosas nubes. Bocanegra
simplifica el nimero y no consigue la suti-
leza del efecto; los dos angeles mozos y el
nifio parecen afanarse, con inusitado esfuerzo,
en elevar la gracil imagen de la Virgen
asunta.

En una Asuncién, ahora en el Museo de
Bellas Artes de Granada, obra de plena
madurez, Bocanegra introduce una impor-
tante innovacion figurativa a la propuesta
catedralicia de Cano para el tema al compo-
ner un modelo de Virgen sentada; un recur-
so que incita a sefalar como precedente
iconografico para el lienzo un interesante
dibujo del maestro que pertenece a la co-
leccion Masaveu?. La huella emanada del
cuadro del Racionero para la catedral se
hace también evidente en el disefio del cir-
culo de jerarquias angélicas. Wethey identifica
como boceto preparatorio para esta Asun-
cion de Pedro Atanasio un dibujo del Mu-
seo Britanico que le atribuye; la semejanza
dibujo-dleo es absoluta™. La interpretacion 5. Pedro Atanasio Bocanegra. Asuncion. lglesia
mas singular e independiente de los mode- del Monasterio de la Cartuja, Granada.
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los de Cano que Bocanegra creo para esta historia de la vida de la Virgen, se encuentra en
un lienzo de la parroquia granadina del Sagrario que pertenece a la etapa de afirmacion
artistica del pintor.

A pesar del limitado repertorio de variantes iconografico-compositivas que el pasaje de la
Anunciacién permite, Bocanegra se propuso innovar la férmula del maestro para la Encar-
nacién de la catedral, conciliando inspiraciones entresacadas de creaciones de Alonso Cano
sobre el tema y otras fordneas; el resultado fue una figuracion sin destello creativo,
dominada por intensos rasgos convencionales. El modelo de Virgen conecta con las tipologias
del maestro; el de arcangel, o la presencia del Padre entre el rompimiento establecen las
pautas de independencia.

La imagen arrodillada de Maria muestra evidentes analogias con la esbozada por Cano en
el dibujo preparatorio, ahora en la coleccion Gomez-Moreno, para la Anunciacion de uno
de los retablos de Getafe, el de Nuestra Sefiora de la Paz. Asimismo, por actitud, ubicacion
en el cuadro, y disposicion de las manos, la Virgen pintada por Pedro Atanasio responde
al esquema figurativo del Racionero para el arcangel Gabriel en la Anunciacion de la
Sacristia de la catedral de Granada.

En el modelo de arcangel, Bocanegra se aparta de las propuestas iconograficas del Racionero;
la amanerada reverencia y su elevacion proxima al perfil alto del reclinatorio, le alejan de
los disefios del maestro. El criterio innovador se fundamenta en el deseo de repentizar una
accion de descenso reforzada en otras percepciones que enfatizan su cardcter dindmico: la
conexion con el rompimiento celeste, el amplio despliegue de las alas, el intenso vuelo del
manto, o la dinamica de los pafios en tunica y cingulo. El ensayo no es satisfactorio,
especialmente porque Pedro Atanasio no alcanzo a resolver con acierto el intenso escorzo
que genera la genuflexion de Gabriel, incurriendo en evidentes disfunciones de su disefio
anatomico.

El analisis del lienzo de la Inmaculada que Bocanegra pintd para su programa de la Cartuja
esta incluido en el apartado dedicado a sus iconografias en torno a la Concepcién, integran-
dolo asi en el contexto figurativo-evolutivo de sus obras sobre el tema.

Los Desposorios de la Virgen es el unico lienzo del ciclo para la Cartuja que no tiene
antecedentes documentados en la pintura de Cano, de ahi que en esa linea sea también el
mas singular de la serie; en opinion de Orozco, Bocanegra partié de un 6leo del mismo
tema ubicado en el retablo de la Capilla de la Santisima Trinidad de la Catedral, obra de
escuela italiana’'. A partir de él, el pintor inicia una metamorfosis orientada a hacerlo
compatible con sus convicciones pictoricas; es en este punto de su definicion en el que
tienen cabida algunos matices evocadores de la paleta del maestro. Asi, el sentido de la
monumentalidad canesca, aunque encarnada en prototipos humanos distintos, anima las
imagenes de Maria, José, y del Sumo Sacerdote; también el recurso de ubicar personajes
de espalda en primer plano de la composicion es un rasgo que alude a soluciones esbozadas
por el Racionero.

A mi juicio, la mas singular e interesante propuesta iconografica de Bocanegra para el tema
se recoge en el lienzo del Palacio Arzobispal de Granada; el talento pictorico mostrado en
la figuracion de los protagonistas de la historia, se corrobora en las excelentes figuras
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femeninas y del niflo que se ubican tras la Virgen. Esas dos mujeres vestidas a la usanza
de la época, que conversan animadamente llenas de frescura naturalista, de halito mundano,
de espontaneidad cotidiana, y tocadas con la virtualidad del retrato, tratan de acentuar la
religiosidad de la joven desposada.

Aunque el arraigado sentimiento de emulacion hacia las creaciones de Alonso Cano, que
fue nota distintiva de la escuela granadina, alcance caracteres de notoria ejemplaridad en
el programa mariano de Bocanegra para la Cartuja; la fascinaciéon que despertaron los
grandes lienzos del Racionero para la catedral, fue capaz de alumbrar también las creacio-
nes de otros pintores granadinos que hallaron entre sus propuestas iconograficas sugerentes
motivos de inspiracion. En muchos casos sorprende la extraordinaria cercania de las
elecciones figurativas; en otros, el pintor ejerce un criterio selectivo, entresaca de entre un
amplio repertorio para mas tarde componer a la luz de sus saberes la figuracion definitiva;
a veces son componentes episodicos o simples percepciones, aunque siempre con idéntico
horizonte como referencia.

La Virgen sentada con el Nijio es una de las propuestas iconograficas mas singulares y con
una mas intensa proyeccion iconografica de la paleta de Alonso Cano. Es un modelo que
surge en su primera etapa en la corte, en torno a los ultimos afios de la década de los
cuarenta, alcanzando plena madurez en lienzos presididos por la delicada belleza formal y
solvencia técnica; la Virgen con el Nijio, del Museo del Prado, o la Virgen del Lucero, del
Museo de Bellas Artes de Granada, encarnan, entre otras, las mejores cualidades de esta
sugestiva iconografia mariana’*. Wethey sefiala como precedente figurativo el tipo de
madona que Rafael definié en Florencia, que Cano pudo conocer a través de dibujos o
estampas; aunque estimo mas acertada la tesis de Maria Elena Gémez Moreno que propone
como modelo un grabado de Alberto Durero *.

El maestro granadino, siguiendo una norma inherente a sus creaciones, optd por la figura-
cion del Nifio desnudo; matiz que, a pesar de su interés, no es el rasgo esencial que
singulariza y avala las propuestas innovadoras del lienzo. Sin perder ese peculiar sentimien-
to de intimismo tocado de idealidad, Cano imprime a la composicion, especialmente a las
imagenes de la Virgen y su Hijo, un hélito de naturalismo barroco que las hace mas
proximas, intimistas y cotidianas. La juvenil cabeza de la madre que contempla ensimisma-
da al Nifio dormido, se relaciona con algunas figuraciones concepcionistas de Alonso Cano.

La Virgen con el Nifio sentada entre nubes, de la Curia Eclesiastica, es su version grana-
dina mas importante **; la introduccion de algunas matizaciones compositivas no cambia en
lo esencial el caracter general de la obra; el paisaje-fondo de los lienzos madrilefios es
reemplazado en éste por las armoniosas gradaciones cromatico-luminicas de un rompimien-
to que acoge la delicada imagen de la Virgen con el Nifo sentado en su rodilla. Quiza, al
prescindir del pais como recurso para el fondo, Cano puso un especial énfasis en las
percepciones religiosas de la figuracion, eludiendo conscientemente el sentido mas domés-
tico y mundano. De todas las propuestas figurativas de Alonso Cano ésta, de la Virgen
sedente con el Nifo, fue la que con mas intensidad calé en la pintura granadina; con
cercania manifiesta, o en variantes que nunca pierden los peculiares rasgos de los modelos
del Racionero, la composicién de la singular Madona protagoniza un amplio elenco de
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historias en las que la imagen de la Virgen con el Nifio tiene un papel relevante: el
Descanso en la Huida a Egipto, la Epifania, o la figuracion de encuentros o apariciones de
la Virgen a santos.

La mas hermosa version del cuadro de la Curia es la Virgen de Belén, de la iglesia
parroquial de Colomera, obra de Pedro Atanasio Bocanegra; en este lienzo de plenitud, la
identificacion iconografica discipulo-maestro fue tan absoluta, que solo desde el analisis de
la técnica pictdrica es posible diferenciar la autoria. Otra importante interpretacion de
Pedro Atanasio sobre el tema es La Virgen del Rosario, de la Cartuja de Granada; obra de
gran calidad pictorica, evocadora de las mejores percepciones canescas™. La cortina que
comparte fondo con el pais y la imagen vestida del Nino, son los recursos figurativos mas
lejanos al gusto del maestro. Idéntica linea de intereses figurativos preside la composicion
de un lienzo de Bocanegra publicado por Arnaiz, la Virgen con el Niiio y una santa, de una
coleccién alavesa®; una obra de plenitud heredera de los mejores rasgos técnicos del
pintor. En la parroquial de San José hay una interesante Virgen de Belén, obra de los
primeros afios de Miguel Pérez de Aibar, que versiona el cuadro de la Curia Eclesiastica;
firmado y fechado en 1664%, no muestra la calidad de los lienzos de Bocanegra, aunque
¢s fruto de idéntico espiritu de emulacion.

La figuracion de la escena alusiva al Descanso en la Huida a Egipto es muy propicia para
representar la figura sedente de la Virgen que acuna al Nifio entre sus brazos; el entorno
de paisaje, la imagen de San José¢ o los
angelillos que enfatizan el sentido religioso
de la historia, se someten a su protagonismo
compositivo. El modelo de Virgen madre
instituido por Cano, retomado con sugesti-
vas matizaciones por los pintores granadi-
nos, toca a los cuadros sobre el tema de una
singular analogia que los caracteriza. El lienzo
de Juan de Sevilla del Museo de Budapest,
es sin duda la mas importante version que
se pintd6 en Granada; presidido por un
naturalismo edulcorado, su excelente factu-
ra lo sitia entre las obras cumbres del artis-
ta. La impronta de Cano en la definicion
del grupo de la Virgen amamantando al Nifio
es uno de los rasgos mas singulares de la
obra. En la iglesia del Sagrario hay otro
lienzo del pintor, en idéntica linea figurati-
va, aunque sin la calidad y frescura pictéri-
ca del de Budapest. Jeronimo de Rueda,
discipulo de Sevilla, versioné en 1709 el
cuadro del Museo de Budapest en un 6leo
que se conserva en la Coleccion Fernindez

6. Juan de Sevilla. Descanso en la Huida a Egipto. ; £ - : :
Museo de Bellas Artes, Budapest. Figares®; la proximidad figurativa entre
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modelo y réplica es extraordinaria. Otra de las creaciones mas brillantes en esa linea es el
excelente lienzo de Bocanegra, de la catedral de Badajoz, en torno a ese idilico Descanso
camino de Egipto. A pesar de su capital importancia, el disefio de la Virgen con el Nifio
no es el unico rasgo evocador de una incontestable afinidad iconografica con los modelos
del maestro; los angeles, la imagen de San José, toda la composicion, parece tocada de esa
especial atmosfera que envuelve las obras del Racionero.

La escena del Descanso en la huida a Egipto tiene rasgos de ejemplaridad en el marco de
un proceso de adaptacion iconografica que llevo a los obradores granadinos a adecuar ese
modelo de Virgen madre a composiciones que escenifican historias sagradas muy diversas:
la Epifania de Bocanegra, Cartuja de Granada; la Virgen de los dngeles de José de Cieza,
Monasterio de San Jerénimo; o los Desposorios misticos de Santa Catalina de Risuefo,
catedral de Granada; son, entre otros, muestra del intenso poder de seduccién y extraordi-
naria versatilidad que los talleres granadinos dieron a esa iconografia de la Virgen sentada
con el Nino que tipificé el Racionero.

En Sevilla, hacia mitad de la década de los treinta, y antes de iniciar su viaje a la corte;
Alonso Cano adopta una tipologia de Vir-
gen de medio cuerpo que estrecha amorosa
entre sus brazos el cuerpo desnudo del Nifio;
una iconografia proxima al cuadro de de-
vocion que tiene en la Virgen de Belén de
la catedral de Sevilla su ejemplo mas re-
presentativo. El modelo tuvo continuidad
en la paleta del artista en sus afios de Ma-
drid, como muestra el lienzo del Museo de
Bellas Artes de Moscl, de incuestionables
paralelismos con el de Sevilla. La madura-
cion definitiva del tema se produjo en otras
creaciones cortesanas, en las que Cano
enfatiza el lirismo de la escena con la ima-
gen dormida del Nifio acunada por las manos
de la Virgen; el lienzo de El Escorial es
prototipo y, también, la obra mas represen-
tativa ¥,

La etapa granadina del artista alumbra una
de las mas hermosas creaciones de esta pro-
puesta iconografica, la Virgen con el Nifio
dormido de la Capilla Real de Granada*;
un lienzo lleno de intimismo y sensibili-
dad, de naturalismo impregnado de lirismo
y recogimiento. Bocanegra, en un oleo de
la coleccién Rodriguez Bolivar, consigue - =
una de las evocaciones més proximas; la 7. Pedro Atanasio Bocanegra. Descanso en la Huida
sutil delicadeza, los rasgos de paz, y una a Egipto. Catedral de Badajoz.
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poética llena de dulzura, singularizan la escena. En dos composiciones de la Adoracion de
los Pastores, Palacio Arzobispal y Cartuja, proyectadas con figuras de medio cuerpo; Juan
de Sevilla y Pedro Atanasio Bocanegra retoman el modelo de Cano y lo acomodan a la
historia respetando su esencia y peculiaridades. Todo el esquema figurativo converge en la
imagen proxima de una Virgen que contempla a su hijo ensimismada ajena al bullicio
festivo que la rodea.

La capacidad de fascinacion del tema alcanza a las creaciones de algunos epigonos tardios
que, a pesar de legitimas mutaciones figurativas, mantienen el halito y las percepciones
emanadas del modelo; en lienzos como la Virgen de Belén, del Museo de Bellas Artes de
Malaga, y La Virgen con el Nijio, de la catedral de Granada, obras de Risueiio; y la Virgen
de Gracia de Domingo Chavarito, para la parroquia de las Cuevas de Guadix, entre otros,
se hallan algunas de las propuestas mas significativas en esta linea.

El tema de la Educacion de la Virgen es una de las historias apocrifas de su infancia que,
por su caracter ejemplar, en la linea de enaltecer los valores de una vida familiar que
modeld su personalidad, no fueron abolidas por la estricta normativa de una Iglesia
contrarreformista. Amparados en esa tolerancia y en la fascinacion del tema, los pintores
idean una iconografia intimista y doméstica, con una Santa Ana madura que inicia en la
lectura a la joven Maria. Juan de Roelas, en un lienzo pionero cercano a 1615, Alonso Cano
y Murillo crearon algunas de las propuestas mas sugestivas que alumbro el ambito andaluz.
Francisco Pacheco, que pone en tela de juicio la ortodoxia y oportunidad de su represen-
tacion pictorico-escultorica, sefiala también el caracter innovador y popular de la escena,
«con menos fundamento y mas frecuencia, se pinta hoy la bienaventurada Santa Ana
ensefiando a leer a la Madre de Dios, cuya pintura es muy nueva, pero abrazada del vulgo;
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digo nueva, porque he observado que habra
24 afios, poco mas o menos, que comenzo
hasta este de 1636..»"",

Este pasaje de la infancia de la Virgen ca-
rece de tradicion en la pintura seiscentista
granadina anterior y posterior a 1652, Qui-
za por desconocimiento, el lienzo de Alonso
Cano ahora en la coleccion del Marqués de
Espeja, que concita algunos de los rasgos
mas singulares de la paleta del maestro, no
alcanzoé la proyeccion que cabria esperar de
una obra de tanta belleza y novedad. Sélo
Jose de Cieza lo retomd con extraordinaria
similitud en una escena que forma parte
del ciclo de frescos para la Iglesia del
Convento de Santa Clara de Loja, un pro-
grama de autoria compartida con su her-
mano Vicente. Ana Maria Castaneda afir-
ma con rotundidad que la dependencia
que el mural de Cieza tiene de la propuesta
iconografica del Racionero es total, con la
excepcion de pequenos matices irrelevan-
tes*. Lo que realmente separa al lienzo del
fresco, al maestro del epigono, no son
percepciones de indole iconografica, sino
la So}venc_la técmca’ el talento y la TR 9. Juan de Sevilla. Adoracion de los Pastores.
dad creativa. Palacio Arzobispal, Granada.

En la parcela pictorica, una de las obras

maestras de Alonso Cano es el gran cuadro

de la Virgen del Rosario pintado en Malaga bajo el mecenazgo del obispo Fray Alonso de
Santo Tomas; este extraordinario lienzo, de entre 1655-1656, fue excepcional epilogo de
una fértil trayectoria que ya habia dado sus mejores frutos en los afios granadinos del
maestro. Su reciente restauracion®, que le ha devuelto parte de esplendor perdido, desvela
las mejores cualidades de la paleta del Racionero. Los estudiosos han glosado los ecos
renacentistas que animan la composicion de Cano; Wethey abunda en la propuesta de
Mayer que sitia la inspiracion en Ticiano; y, recientemente, Pérez Sanchez alude a referen-
cias emanadas de la obra de Rafael™. Las pautas que orientan este trabajo no permiten
abundar en la sugestiva problemadtica abierta en torno a los modelos que inspiraron la
creacion de Cano, en las atractivas valoraciones estético-técnicas que el cuadro sugiere, 0
profundizar en el repertorio de interpretaciones sobre el definitivo sentido de la obra;
rasgos que ya cuentan ademas con importantes aportaciones de especialistas®®. Interesa
ahora valorar cual fue la proyeccion del lienzo malacitano entre los epigonos granadinos
del Racionero.
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La version mas importante y proxima a la Virgen del Rosario de Alonso Cano es la
atribuida por Orozco a Bocanegra, entre las obras vinculadas a su ultima etapa, 1676-
1689 %, ahora en el Museo de Bellas Artes de Granada; una recreacion de menor formato
en la que el discipulo, con irrelevantes matices, sigue literalmente la propuesta iconografica
del maestro. Desvelar ¢como pudo conocer Pedro Atanasio una obra que estuvo en el
oratorio del obispo Alonso de Santo Tomas, como cuadro devocional privado, y, mas tarde,
en la catedral de Malaga, es sin duda el aspecto mas sugestivo en torno al lienzo del Museo
de Bellas Artes. La ausencia de respaldo documental o de cualquier otra referencia solida,
s6lo permite la inconsistente aventura de la hipotesis.

No existe ningtn dibujo con la iconografia del lienzo de la Virgen del Rosario que pueda
atribuirse con certeza a Alonso Cano; el mas proximo es un disefio asignado a Bocanegra,
recogido por Sanchez Canton?’, que estuvo en la coleccion Beruete; su calidad y rasgos
técnicos en nada coinciden con el estilo del Racionero®. La incontestable cercania del
dibujo al éleo de Cano solo puede justificarse desde el conocimiente de la pintura; si el
lienzo del Rosario fue pintado por Cano en Malaga, como aceptan la mayoria de los
estudiosos del maestro, Pedro Atanasio solo pudo verlo alli, gozando del privilegio de
observarlo y dibujarlo. La autoria del disefio y, muy especialmente, del cuadro del Museo
de Bellas Artes de Granada, quedaria asi plenamente respaldada. De los trabajos de Orozco
nada se deduce en torno a un posible viaje de Pedro Atanasio a Malaga; aunque no se antoja
descabellado que el discipulo, todavia joven y dvido de aprender, ligado al Racionero en
la conclusion de sus ultimas obras granadinas, siguiera al maestro. Si Bocanegra estuvo en
Malaga, en este u otro momento, su paso no ha dejado obras, noticias o huellas conocidas.

En un reciente trabajo en torno a la personalidad de Fray Alonso de Santo Tomas como
mecenas artistico, Teresa Sauret sefiala que Alonso Cano pudo pintar el lienzo de la Virgen
del Rosario en Granada, ya que no existe ningiin documento o noticia precisa que defienda
la tesis de su realizacion en Malaga a partir de un encargo personal del obispo Santo
Tomas™®. Si la hipotesis planteada por la profesora Sauret alcanzara el necesario respaldo
documental, obligaria a replantear los avatares biograficos y la produccion artistica de los
tres Gltimos afios de la vida del Racionero. Desde esa perspectiva granadina para el cuadro
de Cano, el dibujo y el lienzo-réplica de Bocanegra quedarian satisfactoriamente fundamen-
tados; una deduccion incapaz de conciliar otros interrogantes. Coémo justificar que una
pintura de tan extraordinaria capacidad de fascinacion no hallara una proyeccion iconografica
inmediata en la escuela granadina; especialmente en pintores tan cercanos al Racionero
como Juan de Sevilla. Las inspiraciones tardias son parciales, orientadas especialmente a
la composicion de la Virgen y el Nifio, y proceden del lienzo de Pedro Atanasio.

En la produccion conocida de Sevilla, sélo la composicion de la Virgen con el Nifio, en su
Transverberacion del Corazén de San Agustin del Museo de Bellas Artes de Granada,
puede estimarse evocadora de la que Cano ideé para el cuadro del Rosario. Una practica
figurativa reiterada por Bocanegra en muchas obras de madurez, que pueden considerarse
cronolégicamente proximas a su réplica del lienzo del Rosario; especialmente representa-
tivas son, entre otras, la Virgen con el Nifio, del Convento del Angel, la Virgen con el Nifio
y Santos, del Convento de Carmelitas descalzas de Antequera, la Virgen con el Nino
adorada por nifios, a manera de donantes, de una coleccion privada madrilefia, o la Virgen
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con el Niro adorada por dngeles y santos del Museo de Bellas Artes de Granada, uno de
los lienzos mas brillantes emanados de la fascinacién barroquista de Pedro Atanasio.
Identica linea de emulacion iconografica muestran dos grandes éleos de 1674, pintados por
el artista para la catedral de Granada, Visién de San Bernardo y Aparicion de la Virgen a
San Juan de la Mata.

La Lactacion de San Bernardo de la antesacristia de la catedral de Granada, es una de las
obras de mas calidad de José¢ de Cieza; fue pintada en los momentos de plenitud granadina,
antes de su viaje a la corte en 1686; la idea compositiva de la Virgen y el Nifio se inspira.
a traves de Bocanegra, en el modelo que tipificara Cano en el lienzo del Rosario ™, Una de
las mas hermosas evocaciones tardias es la versionada por José Risuefio en su Virgen del
Rosario, de una coleccion privada en Almeria; un lienzo que Sanchez-Mesa ubica en el
paréntesis 1713-1732, dentro de la ultima etapa de su produccidn artistica®'. La monumen-
tal composicion de la Virgen con Cristo nifio en su regazo, manifiesto de las mejores
cualidades pictoricas de la paleta de un Risuefio en plenitud, dimana del prototipo que Cano
ide6 para el gran cuadro del Rosario de la catedral de Mdlaga, que el epigono pudo conocer
en la réplica de Pedro Atanasio. De la misma inspiracion parte Jeréonimo de Rueda en un
lienzo, de la Iglesia de los Santos Justo y Pastor de Granada, que puede catalogarse entre
los mejores conocidos de su paleta, en el que representa a San Ignacio recibiendo de la
Virgen las reglas de la Comparia.

ICONOGRAFIAS DE LA PASION: EL CRUCIFICADO, LA PIEDAD O LAMENTACION

Alonso Cano, como Velazquez, conciben el naturalismo desde una optica de estabilidad y
armonia que impregna todos los rasgos de su figuracion pictorica; equilibrio corporal y
emotivo, control de elementos realistas y dramaticos. Esta peculiar forma de entender el
naturalismo aleja a Cano de los temas de la Pasion, tan propensos a lo conmovedor, a lo
tragico. Sin embargo, en sus lienzos de este género, la sagacidad y talento del granadino
logran conciliar los valores esenciales de su sentimiento naturalista y la necesidad de
mantener intactos el vigor figurativo y la intensidad del mensaje religioso. Los cinco
lienzos de la Crucifixion que pueden atribuirse con certeza a Cano son fruto de una
esmerada sintesis iconografica capaz de integrar la intensidad del tema sagrado vy el talento
de un buen anatomista; los de la Coleccion Curto, Academia de San Fernando y Coleccion
March, pintados en Madrid en la década de los cuarenta; el de la granadina Academia de
Bellas Artes, o el de una colecciéon particular madrilefia, de los afios inmediatamente
posteriores a su llegada a Granada.

En todos los lienzos el artista presenta la imagen de Cristo muerto *’; su presencia proxima,
consistente y veraz en lo fisico, se aleja de cualquier atisbo de anatomia derrotada para
buscar la dignidad orientada a lo majestuoso. El cuerpo, liberado de recursos dramaticos,
sangre, golpes, o magulladuras, emerge libre desde la monocromia-fondo. La singularidad
de cada obra es fruto de matices; la tendencia a modificar la inclinacion de la cabeza, el
disefio del pafio de pureza —su textura, amplitud, y efectos volatiles—, o la entidad y
particularidades de un dmbito terrenal con pretensiones de lejania, son algunos de ellos. El
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Crucificado de la Academia de San Fernando es el mas cercano a las tesis de su maestro
Francisco Pacheco, tanto en el plano tedrico como en el practico; un lienzo de excepcio-
nales calidades pictoricas, que ademas es la tinica version conocida del granadino para un
Cristo de cuatro clavos; un modelo que no volvié a retomar ni en la pintura ni en la
escultura .

El estado de la cuestion en torno al conocimiento de la escuela granadina de pintura,
permite afirmar que en la obra de los seguidores de Cano, el tema de la Crucifixion no tuvo
la respuesta cuantitativa que cabria esperar, si atendemos a su especial relevancia y
significacion para la iconografia religiosa y devocional. Una carencia que bien puede
paliarse con tres importantes lienzos de la mano de los més cualificados discipulos del
Racionero, Sevilla y Bocanegra.

En un reciente trabajo dabamos a conocer un extraordinario lienzo del Crucificado, una
iconografia de Cristo de la Expiracion, pintado por Juan de Sevilla para el convento
granadino de las Tomasas*, un Cristo de tres clavos, todavia vivo, que antes de expirar
dirige con intensidad su mirada al cielo en el dramatico momento de encomendar su
espiritu al Padre. La gran innovacion iconografica del discipulo es pintar un Cristo vivo,
un recurso que permite a Juan de Sevilla enfatizar los valores draméticos en el rostro; el
vigor de esa postrera mirada, y la boca entreabierta que, alentando el Gltimo esfuerzo,
articula aquellas emotivas palabras. Si esa extraordinaria cabeza alzada al infinito es
creacion de Sevilla, estariamos ante uno de los mejores logros de su paleta.

Su proximidad con la del Cristo a la columna de Alonso Cano para el Convento de
Carmelitas descalzas de San José en Avila, no es suficiente para corroborar una posible
inspiracion. Las noticias conocidas en torno a la historia y avatares del cuadro del maestro,
lo ubican desde el principio entre los muros del convento abulense, lo que hace improbable
que Juan de Sevilla conociera el lienzo; no es aventurado pensar que la inspiracion llegara
a través de algin dibujo ahora perdido™. En la linea del mas depurado sentimiento
naturalista heredado del maestro, Sevilla pinta un extraordinario desnudo totalmente ausen-
te de las huellas del sufrimiento que precedié a la crucifixion; solo las heridas de los clavos
y el pequefio reguero de sangre que emana de ellas, son atisbo necesario de realismo. El
cuerpo del Cristo, bien proporcionado y armoénico, muestra su solvencia en el disefio de la
anatomia; también, siguiendo a Cano, al pie de las tonalidades neutras del fondo, esboza
un abocetado pais.

En la sacristia de la granadina iglesia de la Magdalena hay un importante cuadro del
Crucificado, tradicionalmente atribuido a Cano, cuya autoria ya fue cuestionada por Wethey,
que lo considera lejano al estilo del Racionero®’; a pesar de la excelencia del lienzo,
comparto el parecer del ilustre estudioso. Su estado de conservacion es precario, muy
repintado, necesita de una limpieza y restauracion que le reintegren parte del esplendor
perdido. Con la prudencia que debe presidir la valoracion de un ¢6leo todavia pendiente de
un imprescindible proceso de recuperacion; se trata de una obra en una linea pictorico-
iconografica muy cercana a Juan de Sevilla, al Crucificado, en el dramaitico trance de la
expiracion, de la iglesia del convento de las Tomasas. Sin perder la huella del Racionero,
el Cristo de la parroquial de la Magdalena se halla mas proximo a la paleta del discipulo
que a la del maestro.

64 Cuad. Art. Gr., 32, 2001, 45-76.



ALONSO CANO EN LA PINTURA DE SUS EPIGONOS PROXIMOS Y TARDIOS: EVOCACIONES ICONOGRAFICAS

Una de las grandes pretensiones de Bocanegra fue el ser pintor de la catedral, sintiéndose
asi el verdadero heredero del Racionero; para allanar posibles dificultades y provocar el
beneplécito del cabildo frente a las aspiraciones de Juan de Sevilla, doné en 16725 un
monumental lienzo del Crucificado que es una de sus obras maestras; su estrategia dio el
resultado apetecido, y en 1674 recibid el ansiado nombramiento. El lienzo es una de las
iconografias de Cristo en la cruz méas compleja y rica en matices de toda la pintura
seiscentista espafola *,

Es un Crucificado que, antes de expirar, todavia guarda un altimo hélito de vida para dirigir
su mirada al cielo; de tres clavos, y muy estilizado, en un canon de proporciones alargadas
muy del gusto de Pedro Atanasio. Con percepciones emanadas del Cristo de Van Dyck, lo
mas canesco de esta obra singular, que se debate entre la independencia y el eclecticismo,
es la figuracion de un cuerpo sin los rasgos de sufrimiento originados por los avatares de
la Pasion. Lo realmente distintivo es la pléyade de angeles nifos llorosos; y, especialmente,
la escorzada imagen del arcangel que libra un vigoroso combate con la muerte —personi-
ficada en el esqueleto—, y con lucifer, que se precipita en violentisimo escorzo al pie de
la cruz®.

En el Museo de Bellas Artes de Granada hay otro importante Crucificado de Bocanegra,
del tipo de Cristo en el instante de la Expiracion, que Orozco considera una sencilla version
iconografica del pintado para la catedral ®'. Sin su extraordinaria estilizacién, la imagen de
correctas proporciones, armoniosamente escorzada lateralmente, sigue los modelos anaté-
micos de Cano, poniendo especial énfasis en la supresion de cualquier vestigio de sufri-
miento fisico. A mi juicio, el cardcter y madurez que orientan los rasgos técnicos, y una
cierta fascinacién barroquista en el disefio de un pafio de pureza, amplio, dindmico y de
sutiles valores etéreos, aconsejan ubicar el lienzo en la ultima etapa del pintor, 1676-1689.

En el Museo Cerralbo de Madrid se conserva ahora el unico lienzo de Cano con la
iconografia de la Piedad o Lamentacién; la Virgen que transida de dolor sostiene reclinado
en su regazo el cuerpo muerto de Cristo. Una obra pintada en Granada que, como sefiala
Wethey, sigue muy de cerca las pautas iconograficas de un grabado de Schelte Bolswert en
el que el burilista flamenco reproduce una excelente pintura de Van Dyck®. El tema
enraizo en la escuela granadina en el entorno artistico de los Gomez de Valencia.

La mejor version del tema es una tela de Felipe Gomez de Valencia, ahora en el Museo de
Bellas Artes de Granada, que Raquel Prados ubica hacia 1668 %, La similitud de la tela de
Gomez de Valencia con la del Racionero es extraordinaria; aunque debe tenerse en cuenta
también que el discipulo debié conocer el grabado de Bolswert, pues sigue al flamenco en
la actitud de las manos de la Virgen, que Cano modificé en su lienzo.

También de Felipe Gomez se conserva en la Iglesia de San José de Granada un cuadro,
firmado y fechado en 1668 *, que es una evidente simplificacion iconografica del preceden-
te; representa a Cristo muerto adorado por dos dngeles. Tanto la imagen del yacente como
el disefio y ubicacion en el organigrama compositivo de los dos dngeles mancebos emanan
de la composicion de la Piedad.

De entre las versiones granadinas del tema, sin documentar o faltas de una atribucion
precisa, la Capilla Real guarda un interesante lienzo de la Lamentacion, del circulo de los
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Gémez de Valencia, heredero del modelo propuesto para su iconografia en la estampa de
Bolswert y los lienzos de Cano y Felipe Gomez®. Se trata de una de las mejores recrea-
ciones de escuela para una iconografia de la Pasion que, con matices irrelevantes, fue
encargo comun para los obradores de la ciudad: Piedad, Lamentacion, Quinta Angustia.

OTRAS PROPUESTAS ICONOGRAFICAS: ICONOGRAFIAS DE SANTOS, EL ANGEL
CUSTODIO Y SU PROYECCION FIGURATIVA

El San Francisco de Borja, primera obra documentada de Cano en Sevilla, apasionada
simbiosis de realismo y caravagismo, de percepciones montafesinas y de experiencias
entresacadas de la paleta de Francisco Pacheco; severa imagen imbuida de valores de
distincion y grandeza destinada a la Casa de la Compania, fue experiencia iconografica
aislada y unica en la trayectoria pictorica del granadino. Obra de un Cano, de paleta
indefinida tocada de un eclecticismo de juventud, que asume una iconografia de extraordi-
naria fortuna en la pintura barroca sevillana, la tipologia de santo monumentalizado en
primer plano del lienzo. Es una propuesta iconogréifica sin vigencia en los talleres grana-
dinos; que, entre otras razones, nunca vivieron aquella esplendorosa existencia dimanada de
la fertilidad de encargos que hizo grandes a los obradores hispalenses; la gran pintura
programatica que alumbro Sevilla, fue en Granada apenas un boceto.

La Universidad de Granada posee entre sus fondos de pintura tres importantes lienzos de
Juan de Sevilla que evocan el modelo del San Francisco de Borja de Alonso Cano. Forman
parte de un grupo de obras, de sus primeros afos de actividad artistica, encargadas por la

10. Felipe Gomez de Valencia. Piedad. Museo de Bellas Artes, Granada.
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Compaiiia para el Colegio de San Pablo. El mecenazgo de los jesuitas fue una de las
primeras referencias de prestigio de la carrera artistica de Sevilla, que desarrolld para el
ornato de sus edificios en Granada una importante labor, que tuvo sus momentos algidos
en los primeros afos de la década de los setenta.

El San Francisco Javier, San Ignacio y San Francisco de Borja fueron pintados para el
retablo de la capilla del Colegio, pudiendo ubicarse cronoldogicamente hacia 1671, Los tres
lienzos, con ligeras modificaciones en las actitudes, responden al mismo esquema compositivo;
el santo, de configuracién adusta, aunque llena de dignidad y porte aristocratico, viste la
sotana jesuitica y el manteo, su imagen queda monumentalizada en los primeros planos. Sin
la vehemencia de Cano, Juan de Sevilla también se vale de las contrastaciones luminicas
para valorar los rasgos y disposicion de las imagenes o el juego de las percepciones
ambientales. En todas las obras se adivina la ejemplaridad del maestro; aunque, con matices
especialmente centrados en la disposicion de las manos, la mas cercana a su propuesta es
el San Francisco de Borja. Se desconocen las vias que llevaron hasta Juan de Sevilla un
modelo de juventud de Cano; quiza fue a través del trasiego de iconografias del Santo que
se produjo entre las distintas casas de la

Compaiiia, cuando en 1671 se preparaba su

canonizacion,

La iconografia de San José, que tuvo im-
portantes hitos en la obra pictorica y
escultorica de Alonso Cano, carece practi-
camente de proyeccion en la creatividad de
los pintores granadinos. El lienzo de San
José para el Retablo de nuestra Sefiora de
la Paz de Getafe, de 1645, tuvo continuidad
en el excelente dleo, ahora en la Coleccion
Masaveu, pintado solo un afio después®;
una propuesta figurativa que madurd en
Granada como experiencia escultérica, 1653-
1657, con la grandiosa talla del Santo des-
tinada al crucero de la iglesia del Convento
del Angel Custodio. La favorable respuesta
iconografica de los talleres escultoricos de
Granada se justifica en la proximidad de la
monumental escultura de San José, que Cano
y Pedro de Mena hicieron para las monjas
franciscanas del Angel Custodio; la caren-
cia de obras pictoricas de inspiracion canesca,
en la lejania de las fuentes de inspiracion ®’;
los lienzos mas carismaticos de Alonso Cano
sobre el tema fueron pintados en Madrid, y

S posible reper(.:USién en la pintura grana- L1. Juan de Sevilla. San Francisco de Borja.
dina plantea serias dudas. Rectorado de la Universidad de Granada.
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En los fondos de pintura de la Capilla Real hay un San José con el Nifio, obra de Esteban
de Rueda; posiblemente un lienzo mayor adaptado para el retablo de la Capilla de la Santa
Cruz. Por lo conocido del artista, no cuenta entre sus mejores creaciones, aunque deba
insertarse en la Gltima etapa de su trayectoria, cuando después de una primera formacion
en el circulo de Miguel Gerénimo de Cieza, enriquecida con una intensa impronta flamen-
ca, recibe la influencia de Alonso Cano, que ya acusd hasta su muerte ocurrida en 1687.
Los ecos canescos, especialmente en la figura del Nifio y en la composicién, no eximen la
pintura de una notable indefinicion figurativa®. Un San José que presenta el Nifio al
Padre, de la Iglesia de Santo Domingo, firmado por Diego Garcia Melgarejo en 1699, con
una propuesta iconografica fruto de la simbiosis de lo murillesco y granadino, tan comun
en la paleta del artista; estd entre los cuadros mas relevantes en torno a la iconografia del
Santo ®,

Es evidente que en la pintura granadina no existe un criterio para la representacion de San
José; valorando la exigua produccién, podria hablarse de un eclecticismo figurativo, a veces
de dificil justificacion. Ejemplo elocuente de lo argumentado es un lienzo de Melchor de
Guevara, ahora en la Capilla Real; una obra esencial del artista, que debe fecharse en la
iltima década del siglo, en la que el discipulo de Juan de Sevilla representa un San José
sentado que sostiene amorosamente al Nifio que descansa en el banco de trabajo del taller.
De la composicion, solo la delicada figura de Cristo nifio, y el angelillo volador que lleva
la corona de flores, evocan modelos del Racionero ™.

Uno de los primeros compromisos de Alonso Cano en Granada, fuera de su actividad para
la catedral, fue la realizaciéon de una serie de proyectos para las religiosas franciscanas del
Angel Custodio, en los que el artista dejé muestras de su talento polifacético: las trazas de
la Iglesia, un programa pictorico de catorce lienzos, cuatro grandes esculturas para el
crucero de la Iglesia, realizadas en colaboracion con Pedro de Mena, y una imagen en
marmol blanco del Angel Custodio, destinada a la portada del templo. En relacién con estas
actividades, Alonso Cano va a tipificar un modelo iconogrifico de Angel Custodio que da
respuesta a la devocion popular al Angel de la Guarda; una manifestacion de fervor
religioso que emerge con fuerza en el seno de la Iglesia durante el XVI y se proyecta con
extraordinario vigor a la centuria siguiente; en ese contexto se inscribe la fundacion del
convento granadino bajo esa advocacion.

No es aventurado pensar que entre las pérdidas de lienzos del maestro, especialmente de los
destinados a las monjas franciscanas, existiera alguno con la imagen del Custodio; el dibujo
del Museo del Louvre puede ser el precedente de esa pintura ahora desconocida, y la imagen
de marmol que estuvo en la portada de la Iglesia del Convento, la confirmacion del prototipo
iconografico que cre6 Cano; a pesar de la sencillez del boceto”, sus paralelismos con la
escultura no admiten duda. El Racionero idea una composicion sencilla, tocada de un sentimien-
to religioso intimista y edulcorado, aunque representativa de los rasgos devocionales que
encarna; un angel mancebo que, en elegante contraposto, ampara con el delicado gesto de su
brazo a un nifio desnudo que atempera su temor abrazandose con vehemencia a su pierna.

En la obra pictorica de José Risuefio se hallan las réplicas mds sugestivas de la iconografia
de Cano para el Angel Custodio; a su paleta se deben varias obras, de singular belleza, en
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las que el epigono recrea y proyecta el modelo ideado por el Racionero, con algunos
matices figurativos tendentes a potenciar el sentido dindmico y liberalidad de actitud en la
figura del angel; el brazo levantado con el dedo indice orientado al cielo, introduce un
incuestionable matiz de apertura a la composicion de Cano. Un lienzo de la Abadia del
Sacromonte ”, es la versién mds importante y representativa por su ejemplaridad, singular
hermosura, y esa notable excelencia de los rasgos técnicos e iconograficos ponderada por
Sanchez-Mesa”. La tabla de idéntica iconografia perteneciente a una coleccién privada
granadina ™, muestra la vision mas dinamica, extrovertida y barroquista de las creadas por
Risuefio; también en manos de particulares, en Granada, se encuentra una tercera version,
de menos interés, que invierte la ubicacion del nifio a los pies del angel. Del mismo
horizonte iconografico dimanan otros lienzos de Risuefio, los que representan a los arcan-
geles Rafael y Gabriel, de la abadia del Sacromonte.

Posiblemente a través de algin dibujo del importante elenco de disefios preparatorios que
Cano hizo para los Retablos de Getafe, lleg6é a Granada una de las mas excelentes figura-
ciones para el de Nuestra Sefiora de la Paz, la ingravida imagen del Arcdngel San Miguel,
tan elegante, que casi parece esbozar un
paso de danza sobre el cuerpo yacente
de Lucifer. Monumental en su prestan-
cia y etérea en su caracter liviano y aé-
reo, es, sin duda, uno de los lienzos mas
fascinantes del programa de Cano para
Getafe,

Una tela de la etapa madura de Juan de
Sevilla, ahora en una coleccion privada
granadina, evoca una sugestiva version;
aunque el discipulo no consigue captar
el caracter distinguido, tocado de per-
cepciones de delicadeza, del cuadro de
Getafe. En la tabla con el Arcdngel San
Gabriel, coleccion particular de Grana-
da, Risuefio retoma con extraordinaria
cercania el modelo de Alonso Cano para
San Miguel; consiguiendo la figuracion
de una imagen de extraordinaria elegan-
cia, gracilidad e intenso sentido dinami-
co; a mi juicio, heredera de sensaciones
dimanadas de la estética barroquista. Una
version tardia e iconograficamente mas
distante, fechable hacia 1700, es el San
Miguel de Diego Garcia Melgarejo, de
la Iglesia de Santo Domingo en Grana-
da; pictéricamente mas endeble, sorprende

. , . . 12. José Risuedo. Angel Custodio. Museo de la
el excesivo énfasis con el que el pintor Abadia del Sacromonte, Granada.
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resolvio tanto la accion del arcingel como la descompuesta caida de satands; rasgos
figurativos imbuidos de las corrientes barroquistas de fin de siglo”.

A MANERA DE CONCLUSION

El magisterio granadino de Alonso Cano queda fuera de los usos y costumbres de su época;
quiza su condicion de clérigo muto todos los modelos preestablecidos en su tiempo para,
sin pretenderlo, acuiar el propio. No tuvo ese gran taller tocado por la fortuna, espejo
artistico de la ciudad, centro y referencia de los mejores encargos, catedra ineludible de los
saberes artisticos; no formo jovenes discipulos al amparo y el dictamen del leonino recetario
de los preceptos legales contenidos en los contratos de aprendizaje; ni tuvo el amparo, en
el trabajo, y la complacencia, en el prestigio social, de una importante pléyade de discipu-
los. Aquel aspirante a clérigo de caracter tenaz e impetuoso, que llegé a su ciudad avalado
por los éxitos de su trayectoria en la corte, fue capaz de despertar las inquictudes de una
escuela dormida en la autocomplacencia e incapaz de romper con el pasado. Los talleres
granadinos orientan sus intereses al carismatico obrador de la torre de la catedral; desde el
principio, las cualidades que por resentimiento negaron a Cano sus compaiieros de cabildo,
fueron enaltecidas por unos artistas fascinados por la extraordinaria singularidad y solven-
cia de sus obras.

Posiblemente el dilatado periodo de inquietud, presidido por las continuas disputas con los
candnigos, que se cierra en su viaje a Madrid, le impidié una actividad mas intensa fuera
y dentro de la catedral; y, lo que es mas importante, un contacto mas sosegado y continuo
con su entorno artistico. La definitiva posesion de su canonjia abre cuatro afios de intensa
actividad para la catedral; en torno a 1663-64, cuando trabaja en la conclusion del gran
programa mariano, tenemos la primera constancia de discipulos a su lado. En la pintura,
Pedro Atanasio Bocanegra y Juan de Sevilla tuvieron el privilegio de estar cerca del
maestro, de verlo crear, colaborar en su trabajo y oir sus consejos; un honor que mas tarde
airearon como incontestable simbolo de su preeminencia en la ciudad. Algin nombre mas,
menos relevante, puede afiadirse a ese reducido grupo de elegidos. En los tltimos meses del
64, de nuevo el enfrentamiento y la ruptura con un cabildo que le obligé a abandonar su
taller catedralicio; el viaje a Malaga, el retorno con la salud quebrantada, y un breve
periodo antes de morir.

El magisterio de Cano emerge fundamentalmente desde la ejemplaridad de sus obras; es
probable que los avatares de su biografia, o los rasgos de su cardcter impidieran otras
posibilidades. La singularidad y el cardcter modélico que, aln en vida del maestro, tuvieron
sus creaciones, no se eclipsa ni declina con su muerte; varias generaciones de artistas
granadinos, siguiendo las pautas de esa peculiar forma de docencia, buscaron fascinados en
la obra de Cano esa inspiracion capaz de alentar el horizonte de sus creaciones.
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NOTAS

I, Expresién llena de contenido que Antonio Palomino inserta en el pasaje de la vida de Cano en el que
alude a su aficién a inspirarse en estampas. Cfr. PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio. £/ Museo
Pictorico v Escala Optica. Madrid: Aguilar, 1947, p. 988.

2. A pesar de los avances que en los Gltimos anos ha experimentado la investigacion en torno a la
escuela granadina de pintura, con la edicion de monografias y trabajos en revistas especializadas, todavia
queda un buen numero de pintores —algunos de ellos de especial relevancia— que carecen de un estudio
monografico en profundidad que ilumine su trayectoria vital y profesional.

3. Cfr. PACHECO. Francisco. Arte de la Pintura, vol. 2. Madrid: Instituto de Valencia de don Juan,
1956, pp. 208-212.

4. En torno a esta nueva atribucion, Cfr. PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. «La Pintura de Alonso Cano».
En: Figuras e imagenes del Barroco. Estudios sobre el barroco espaiiol v sobre la obra de Alonso Cano.
Madrid: Fundacién Argentaria, 1999, pp. 216-218. Para ofras tesis sobre la polémica autoria de este lienzo.
Cfr. THIERRY Solange. «A propos d’une Immaculée Conception de Diego Velazquez». L'Oeil (Paris), 464
(1994), pp. 36-47.

5. Cfr. BERNALES BALLESTEROS, Jorge. Alonso Cano en Sevilla. Coleccion Arte Hispalense. Sevi-
lta: Diputacion Provincial, 1976, pp. 65 y 141-142.

6. «Los atributos de tierra se acomodan, acertadamente, por pais y los del cielo, si quieren entre nubes.
Adornase con serafines y con éngeles enteros que tienen algunos de los atributoss. PACHECO, Francisco.
Arte..., vol. 2, p. 212.

7. Los talleres granadinos no tuvieron la oportunidad de conocer muchas de las grandes creaciones de
Alonso Cano en Madrid: es el caso de una de las mas hermosas y singulares fnmaculadas del maestro, la de
la parroquia de Berentevilla, ahora en el Museo de Vitoria, pintada en la corte hacia 1650. Una Virgen de
extraordinaria vivacidad naturalista, dinamica, joven, vital, extrovertida, comunicativa, con la mirada dirigida
al espectador, que parece ingravida entre las calidas tonalidades del rompimiento. Aunque de un artista como
Cano, de extraordinaria solvencia y talento para el disefio, nunca es desdenable la posibilidad de algin dibujo,
ahora perdide. Para los avatares que han marcado los destinos del lienzo de Berentevilla. Cfr. WETHEY,
Harold. Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto. Madrid: Alianza, 1983, p.125.

Otro importante cuadre de la Coneepcion, pintado por Cano en Madrid en los primeros anos de la década de
los cuarenta, y ubicado en distintos dmbitos de la Iglesia de San Isidro; si pudo influir en la pintura granadina
a través de los artistas que viajaron a la corte.

8. De la Inmaculada del Oratorio se conocen dos réplicas, que se atribuyen a Cano, una documentada
en Lorca y otra en Malaga; Wethey en sus dos monografias sobre Cano (dlonso Cano, Painter, Sculptor,
Architect. Princeton: Princeton University Press, 1955, pp. 87-88 y 159-160; Alonso Cano..., 1983, pp. 85 y
126) se plantea los problemas de atribucion al maestro, semejanzas y avatares de ambos lienzos. Se desconoce
el paradero de la Concepcion de Malaga; sobre el de la de Lorca, las noticias son contradictorias.

En un trabajo de José Manuel Arnaiz de 1980, citado por Wethey en su monografia de 1983, Amadiz
ofrece nuevos datos y puntualizaciones de interés a las tesis esbozadas por Wethey en torno a estos lienzos,
en su primer estudio de 1955: Cfr. «De Alonso Cano y su discipulo Bocanegra». Archivo Espaiiol de Arte
(Madrid), 209-212 (1980), pp. 186-189. De la aportacién de Arnaiz se deduce que conoce el lienzo de Lorea,
lo que le permite atribuirlo con certeza a Alonso Cano; indicando también que por sus medidas es distinto al
que estuvo en la coleccion de Maria Teresa de Pliego en Malaga, inventario de 1733; por tanto, se trata de
dos obras distintas, que siguen el modelo de la Purisima del Oratorio de la catedral granadina.

Quizi lo mas sorprendente, entre otras contradicciones, es que Wethey, que en su libro de 1983 cita el
trabajo de Arndiz (catdlogo, p. 126; bibliografia, p. 197), insista en que el lienzo no ha sido mencionado ni
publicado por nadie, y defienda la tesis de su pérdida en la guerra civil, indicando que la familia Pelegrin Dum
desconoce su paradero desde 1936. Mantiene también la duda para una firme atribucion a Cano, ya que soélo
conoce una fotografia. En el contexto del analisis en torno a la /nmaculada del Oratorio, el hispanista escribe:
«de extraordinario interés es la desaparecida Inmaculada Concepcién que antes se hallaba en la capilla privada
de Mariano Pelegrin Dum, de Lorca, y que, al parecer, fue una de las victimas de la guerra civil espaiiola. Ni
publicada ni mencionada por nadie, se conoce Gnicamente a través de una fotografia del Profesor Enrique
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Lafuente Ferrari de Madrid. Han fracasado todos los esfuerzos por encontrar el cuadro, ya que ni siquiera la
familia Pelegrin Dum sabe qué ha sido de él desde 1936. En la vieja fotografia, la Virgen de Lorca da la
impresion de ser un posible original de Cano, una variante del cuadro del oratorio...».

La tnica alusién de Wethey al trabajo de Arnaiz se halla en el Catalogo, a modo de breve resefia:
«Arnaiz, 1980, pags. 187-189 (vuelve a publicar la Inmaculada de Lorca pero no revela el nombre de su actual
propietario)», Ibidem, p. 126.

9. WETHEY, Harold. «Discipulos granadinos de Alonso Cano». Archive Espaiiol de Arte (Madrid),
XXVII (1954), p. 26.

Casi gemela a la de la coleccién Cook, hay otra Concepecion, muy cercana a la paleta de Juan de Sevilla,
en la Coleccion Granados.

10. En la Biblioteca Nacional se halla un excelente dibujo de Juan de Sevilla, que procede de la
coleccion Carderera, con un prototipo de Inmaculada muy canesca que se cree precedente del lienzo ahora en
el Meadows Museum. A mi juicio, un dibujo-meodelo que sintetiza la esencia iconografica de las propuestas
granadinas del maestro en la pintura y la escultura; por lo que, mas que referencia puntual, fue boceto de
inspiracién recurrente para varias Concepciones del pintor; es el caso de las de la Coleccion Cook, Meadows
Museum, o la de la Iglesia de San José, entre otras.

El dibujo firmado por Juan de Sevilla fue publicado por Barcia en 1906; Cfr. BARCIA, Angel Maria de.
Catalogo de la coleccion de dibujos originales de la Biblioteca Nacional. Madrid, 1906.

11. «Recuerda en todo, incluso en la manera de mover las telas, el tipo tan repetido de Ambrosio
Martinez». OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio Bocanegra. Granada: Facultad de Filosofia y Letras,
1937, p. 86.

12. PALOMINO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio. El Museo..., p. 1044.

13. Desconocemos el paradero actual de este importante lienzo de Bocanegra; por lo que indicamos la
ubicacién sefalada por Orozco en el catialogo de su monografia sobre el pintor: «Propiedad de la Sra. Vda.
de Las Heras». OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio..., p. 121.

14. Ibidem, p. 121.

15. El modelo de la Inmaculada de Magdeburgo es recurrente en la obra de Alonso Cano; Maria Elena
Goémez-Moreno publicd una Purisima idéntica en una coleccion Malagueia, sefialando ademas la existencia de
otra similar en Ciudad Real; duda en ubicarlas cronoloégicamente a finales de la primera etapa madrilefia o
principios de la granadina. Cfr, GOMEZ-MORENO, Maria Elena. «Pinturas inéditas de Alonso Cano».
Archive Espaiiol de Arte (Madrid), XXI (1948), pp. 244-245.

16. En el cataloge de su monografia sobre Alonso Cano, Wethey sefiala que la de Bocanegra es la mejor
copia de esta Inmaculada del maestro. WETHEY, Harold. 4lonso Cano..., p. 127.

17. SANCHEZ-MESA, Domingo. El arte del Barroco. Escultura, Pintura y Artes Decorativas. Sevilla:
Gever, 1998, pp. 457-458.

18. Cfr. OROZCO DIAZ, Emilio. «El pintor y poeta Ambrosio Martinez Bustos». Boletin de la
Universidad de Granada, 39-40 (1936), pp. 281-320.

19. Después de una reciente restauracién, se hallé en el lienzo la firma del artista. Cfr. REYES RUIZ,
Concepeion. La Iglesia de la Asuncion de Cullar Vega. (Estudio Artistico y constructivo). Granada: Ayunta-
miento de Cullar Vega, Diputacion Provincial de Granada, 1995, p. 83.

20. WETHEY, Harold. dAlonso Cano..., p.73.

21. Ademads del analisis y catalogaciéon que Wethey hace del programa en su monografia sobre Alonso
Cano: [hidem, pp. 67-69, 86-87, 123. Para trabajos especificos en torno a este importante ciclo de historias
de la Vida de la Virgen. Cfr. OROZCO DIiAZ, Emilio. «En torno a las pinturas de Alonso Cano en la catedral
de Granada. Precisiones y comentarios a la serie de la Vida de la Virgen». Goya (Madrid), 85 (1968) pp. 12-
21; «Los grandes lienzos de Cano en la Catedral de Granada». En: Centenario de Alonso Cano en Granada.
Estudios. Granada: Ministerio de Educacion y Ciencia. Patronato de la Alhambra y Generalife, 1969, pp. 27-
49; La «Vida de la Virgen» de Alonso Cano en la catedral de Granada. Col. «Temas de nuestra Andalucia»,
44, Granada: Obra cultural de la Caja de Ahorros de Granada, 1977 (folleto de 16 p.); CALVO CASTELLON,
Antonio. Los fondos arquitectonicos y el paisaje en la pintura barroca andaluza. Granada: Diputacion/
Universidad, 1982, pp. 185-188; «La arquitectura disefiada por Alonso Cano —como fondo— en sus lienzos
para ¢l ciclo mariano de la catedral granadina, una curiosa simbiosis de la proyectiva real y la pintada».
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Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, 16 (1984), pp. 329-347; GARCIA, Juan Alfonso. Icono-
grafta mariana en la catedral de Granada. Granada: Cabildo de la Catedral, 1988; CALVO CASTELLON,
Antonio. «La iconografia mariana de Alonso Cano en el programa catedralicio granadino a través de los textos
sagrados y las recetas de Francisco Pachecon. Cuadernos de Arte e lconografia (Madrid), IV, 7 (1991). pp.
207-222.

22, La noticia del viaje a Sevilla en el texto de Palomino es totalmente imprecisa, «estuvo una
temporada en Sevilla, donde hizo demostracion de su habilidad en algunas obras particulares». Cfr. PALOMI-
NO DE CASTRO Y VELASCO, Antonio. El Museo..., p. 1044. El pintor y tedrico no especifica el momento
en que pudo producirse, duracion, relacion con otros artistas y obras concretas que pudo realizar; su tnico
intento de matizar una propuesta cronologica para la estancia de Bocanegra en la capital hispalense es el de
ubicarla con anterioridad a la experiencia cortesana del artista, separandolas algunos afios. No obstante, la
fecha propuesta por Palomino, el ano 1686, para el viaje a la corte de Pedro Atanasio es errénea en diez afios;
la estancia en Madrid del granadino y su nombramiento honorifico como pintor del Rey se produjeron en 1676.
Bocanegra se sintié tan orgulloso, que en lienzos inmediatamente posteriores a este acontecimiento hizo
constar junto a la firma su condicién de pintor real. Cfr. CALVO CASTELLON, Antonio. «Un lienzo inédito
de Pedro Atanasio Bocanegra». Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, XII, 24 (1975), pp. 163-166.

Orozco indica para el periple sevillano de Bocanegra una cronologia aproximada, ubicandolo hacia 1670.
Cfr. OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio..., p. 28.

23. Cuande Cano regresa de Madrid en 1660 e inicia sus trabajos para concluir los grandes lienzos
catedralicios, es muy posible que para algunos de ellos contara con la colaboracién de discipulos; Wethey se
hace eco de esta posibilidad, sefalando la ayuda de Miguel Pérez de Aibar en la [nmaculada, v la de Juan de
Sevilla y Bocanegra en el Nacimiento de la Virgen. El hispanista norteamericano puntualiza que la presencia
de los discipulos se remite a temas menores; y emite a continuacién un juicio valorativo de conjunto sobre la
solvencia artistica de estos ayudantes, tan riguroso como impreciso: «le ayudaron en la ejecucién de los
querubes y en los accesorios de estos dltimos cuadros. Sin su mano directriz estaban perdidos, y cuando
posteriormente intentaron emularle sélo consiguieron producir numerosos lienzos marrones y negros de la
mayor mediocridad». WETHEY, Harold. Alonso Cano..., pp. 86-87.

24. OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio..., p. 58.

25. Cfr. CALVO CASTELLON, Antonio. Los fondos arquitectonicos..., pp. 299-300. Sobre los recursos
escenograficos de Cano, Cfr. CALVO CASTELLON, Antonio. «La arquitectura disefiada...», pp. 336-338.

26. OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio..., pp. 59 y 87.

27. Cir. «Evangelio del Pscudo Mateo, [V»; «Protoevangelio de Santiago, VII, 1-2». En: Los evangelios
Apécrifos. Edicion critica y bilingiie de Aurelio de Santos Otero. Madrid: Biblioteca de Autores Cristianos.
1988, p. 186 y pp. 142-143.

Para la inspiracion en los Apoécrifos y otros textos sagrados, Cfr. CALVO CASTELLON, Antonio. «La
iconografia mariana...», pp. 219-220.

28. En el Museo Britanico hay un magnifico dibujo preparatorio de Alonso Cano para este lienzeo, de
una proximidad al dleo catedralicio casi total; Wethey lo destaca «entre sus dibujos mas hermosoes». WETHEY,
Harold. «Los dibujos de Alonso Cano». En: Estudios sobre Literatura y Arte dedicados al profesor Emilio
Orozco Diaz, vol. 3. Granada: Universidad, 1979, p. 548, p. 551.

29. Ibidem, p. 547, p. 551. En este trabajo, Wethey inserta definitivamente en el catalogo de dibujos del
maestro granadino este tema de la Asuncion, despejando cualquier duda sobre su caracter autografo.

30. Cir. WETHEY, Harold. «Discipulos granadinos...», pp. 30-31.

31. Cfr. OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio..., pp. 59 y 88.

32. La excelente Cabeza de la Virgen, del Museo de Budapest, fragmento de una pintura de la misma
época, debio pertenecer a un lienzo de idénticas caracteristicas pictéricas e iconograficas que los citados. La
Virgen de la leche, de la Diputacién de Guadalajara, una de las mejores obras de la tiltima etapa madrilefia
de Alenso Cano, 1657-1660, es también, en un momento de plenitud artistica del Racionero, una de sus
versiones mas delicadas, intimistas y hermosas del tema de la Virgen con el Niiio.

33. Cfr. WETHEY, Harold. Alonso Cano..., p. 59. GOMEZ MORENO, Maria Elena. Alonso Cano.
Estudio y catdlogo de la exposicion celebrada en Granada en junio de 1954. Madrid, 1954, pp. 25 y 54.
Wethey no recoge el precedente en Durero sefialado por Maria Elena Gémez Moreno; a pesar de los evidentes
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paralelismos iconograficos de la estampa del aleman y el lienzo de Cano. Comparto el parecer de la
historiadora granadina y, muy especialmente, el matiz que enriquece su atinada propuesta, «la comparacién
con la estampa original permite apreciar hasta qué punto esta distante el espiritu de Cano del de Durero,
aunque siga fielmente sus trazos», Ibidem, p. 54. Es incuestionable que el anima que da vida al lienzo le aleja
del grabado situandolo en otra dimension.

34. Wethey relaciona este lienzo y el de la Virgen de la leche, de la Diputacion de Guadalajara, con un
dibujo a carboncillo de la Virgen con el Niio, fechable entre 1660-1664, que se conserva en el Museo del
Prado. lbidem, p. 161.

35. La cercania al arte de Cano es tan intensa en este éleo que, como sefala Orozco, fue atribuida a
Cano. Cfr. OROZCO DIAZ, Emilio. Pedro Atanasio..., p.110.

36. Cfr. ARNAIZ, José Manuel. «De Alonso Cano y..», pp. 193-194. A mi juicio, la propuesta
cronologica sefialada por Arndiz, 1668, debe retrasarse. Los rasgos estilisticos del cuadro muestran una paleta
mas madura, del altimo periodo de la vida del pintor, 1676-1681.

37. Cfr. AAVV. Centenario de Alonso Cano en Granada. Catdlogo de la Exposicion. Granada: Caja
General de Ahorros, 1970, p. 100.

38. Cfr. Ibidem, p. 109.

39. Wethey cataloga un lienzo de rasgos muy semejantes, perdido en 1936, que estuvo en la madrilena
iglesia de San Isidro. Cfr. WETHEY, Harold. Alonso Cano..., p. 129.
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tedrico ante la figuracion de la historia, a pesar de la opinién favorable de personas doctas. Toma como
referencia el lienzo de Roelas para el Convento de mercedarias calzadas de Sevilla, aunque pone en tela de
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PEREZ SANCHEZ, Alfonso E. La Pintura de..., p. 230.
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sefialando su caracter de version reducida; también vincula con la obra del Racionero la tela de escuela
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CHEZ CANTON. Francisco Javier. Dibujos..., tomo IV, nimero 309; WETHEY, Harold. 4lonso Cano..., p.
138.

67. No se pueden considerar como precedente iconografico lienzos o dibujos de dudosa atribucién a
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