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RESUMEN

Fue Alonso Cano uno de los mejores anaténomos de la pintura barroca espaiiola, sélo superado por Velazquez.
Se trata en este articulo de constatar de qué manera pudo iniciarse en esta dificil materia en el ambiente
sevillano en el que realizé su aprendizaje. También se intenta poner en relacién la literatura religiosa de la
época que ensalzaba la belleza de los santos personajes con la practica pictdrica de Cano. Se recoge sobre todo
el texto de fray Juan de Ruelas: Hermosura corporal de la Madre de Dios, editado en Sevilla en 1621, obra
que Cano pudo conocer perfectamente puesto que en esa fecha se iniciaba en dicha ciudad en la practica de
la pintura.
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ABSTRACT

After Velazquez, Alonso Cano was the best painters of the human body in the Spanish baroque. In the present
article we discuss how he was able to learn this difficult art in the Seville of his apprenticeship years. We also
establish a connection between the religious literature of the time, which emphasized the physical beauty of
holy figures and the art of Cano. As an example of this we examine Hermosura corporal de la Madre de Dios
(The physical beauty of the Mother of God), a religious text written by Friar Juan de Ruelas and printed in
Seville in 1621, one which Cane probably knew, since at the time he was beginning his career in this town.
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. ANTECEDENTES SEVILLANOS SOBRE LA PRACTICA DE LA BELLEZA

No parece que se pueda incurrir en exageracion desmedida si sefialamos que Alonso Cano
fue, después de Veldzquez, el mejor anatomista que hubo en la pintura espafiola del siglo
XVII; al tiempo que un excelente intérprete pictorico de la anatomia en general, se advierte
en él una magnifica disposicion para tratar la desnudez corporal, del que nos dejé abundan-
tes testimonios en sus obras, en una época en que el desnudo en la pintura hispana fue
especialmente escaso. Y si hubiera que adjetivar estos desnudos, la primera palabra que ha
de emitirse es que son determinadamente hermosos y que algunos de ellos hay que
considerarlos como excepcionales.

Al tiempo que la hermosura general del cuerpo es norma en muchas pinturas de Alonso
Cano, es posible advertir en su obra un interés muy determinado por describir con perfec-
cion tanto figuras masculinas como femeninas, aunque es de precisar que en estas ultimas,
sobre todo cuando describe la presencia de la Virgen Maria, alcanz¢ niveles nunca supe-
rados en su generacion.

Cabe preguntarse ahora de donde obtuvo Cano estos principios que adornan y perfec-
cionan su obra pictorica. Sabemos que este artista realizé su aprendizaje en Sevilla,
ciudad a la que llegd cuando solo contaba con trece afios de edad, y donde inicid su
formacion artistica a partir de 1616, cuando ingresé en el taller de Francisco Pacheco.
Con quince afios Cane comenzoé a forjar sus conocimientos teéricos al lado de un pintor
que poco pudo ensefiarle en el tratamiento de la belleza y de la hermosura porque estos
conceptos nunca supo plasmarlos. Si examinamos los desnudos que Pacheco pinté en
una de sus obras, de la que se sintid muy orgulloso, el techo del salén principal de la
Casa de Pilatos de Sevilla realizado en 1604, advertimos de inmediato que son cierta-
mente muy deficientes y que estan realizados con mano inhabil tanto en el tratamiento
anatomico como en la disposicion de sus cuerpos en perspectiva. Lo mismo podemos
decir de los Cristos crucificados que Pacheco pintd en la década que oscila de 1610 a
1620, que son escuetos e inexpresivos. Este aspecto fue ya advertido en la propia época
del artista en la que unos versos populares seflalaban que Pacheco pinté a Cristo
“desabrido y seco”. Igualmente son muy precarios en calidad los desnudos que apare-
cen en el Juicio Final pintado para el convento de Santa Isabel de esta ciudad, y
actualmente conservado en el Museo de Castres en Francia, en 1614. Finalmente, es de
advertir que en la obra de Pacheco no se observa evolucion ni mejoria con respecto a sus
estudios de desnudo a medida que paso el tiempo, como puede comprobarse en la Flage-
lacion de Cristo pintada para el retablo de la iglesia del convento de la Pasion de Sevilla
en 1631 y en la version del mismo tema realizada en 1638 que se conserva en una coleccion
particular de Barcelona.

Nada pues, en el ambito de la hermosura y de la belleza y mucho menos en el tratamiento
del desnudo, pudo Pacheco ensefiar a Cano durante la época en que éste fue su discipulo.
Por otra parte y en general, en contra de lo que se viene afirmando tradicionalmente, es de
sefialar que la influencia del estilo de Pacheco en Cano es minima, al igual que ocurre con
Veldzquez. En este caso no parece descabellado tomar en consideracion la noticia que da
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Lazaro Diez del Valle' quien sefiala que Cano solo estuvo con Pacheco ocho meses y que
después estudio por su cuenta y en el taller de su padre, la ciencia de la anatomia. Diez del
Valle conocié a Cano en Madrid y de ¢l pudo obtener esta noticia que no debe, pues,
ponerse en duda. Tampoco puede despreciarse la referencia que da Palomino que sefiala
que Juan del Castillo fue maestro de Cano, dado que en este caso se encuentran ciertas
concordancias de estilo, especialmente en la concepcion del desnudo. Como ya sefialé hace
afios el profesor Serrera, las relaciones laborales entre Miguel Cano, padre de Alonso, y
Juan del Castillo, permitirian el conocimiento de ambos al tiempo que propiciaria favora-
bles contactos artisticos. Hay en Juan del Castillo, sobre todo en su madurez, un intento de
recrear en términos superiores la perfeccion anatémica, por lo que podemos considerar que,
a continuacion de Pacheco, Castillo fue el segundo peldafio que elevé a Cano a la practica
de una pintura de superior rango imbuido ademés de altas exigencias estéticas. En este
sentido se puede advertir que el punto de mayor contacto entre ambos es el similar estudio
de desnudo que Castillo y Cano hacen en la representacion de San Pedro orando ante
Cristo atado a la columna, obra conservada en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, y el
Ecce Homo realizado por Cano para el retablo de la Campana, obras realizadas ambas en
torno a 16327

Tampoco la belleza es un concepto pictorico cultivado por Pacheco en abundancia y por
ello su practica no pudo transmitirla a su discipulo. Fundamentalmente, Pacheco se esforzd
en dotar de belleza a las figuras de sus Inmaculadas, aunque advertimos que en este intento
se queda a medio camino ya que dicha belleza es convencional y estereotipada. Pacheco
termind siempre pintando el mismo rostro de la Virgen sin que se advierta en ellos que
nunca hubiera utilizado modelos vivos para plasmarlos, aspecto que sin embargo parece ser
que empled Cano a lo largo de su trayectoria artistica.

Naturalmente, Alonso Cano pudo ver en Sevilla otras obras pertenecientes a pintores de la
generacion anterior a la suya relacionados con la practica de la hermosura y de la belleza.
Asi, es posible que en los risuefios tipos femeninos creados por el clérigo pintor Juan de
Roelas, sobre todo en sus figuras de la Virgen, pudo observar semblantes que le servirian
de antidoto de la sequedad inexpresiva practicada por Pacheco y en lo referente al desnudo
pudo contemplar el magnifico tratamiento corporal que dicho clérigo dio a la figura de San
Andrés, en la escena de su martirio, cuando la pintura se conservaba en la Capilla de los
Flamencos del colegio de Santo Tomas en Sevilla. En él se advierte que el artista se Inspird
directamente del natural, sefialando a Cano cual era el camino acertado para destacar en
esta modalidad pictorica.

Poco mas pudo ver Cano en su juventud sevillana para reforzar su formacién en este
sentido. N1 Mohedano, Uceda, Varela o Legot dominaron la anatomia y, como hemos
sefialado, tan solo Juan del Castillo tiene algunos desnudos medianamente aceptables sobre
todo cuando pinta a San Pedro orando ante Cristo atado a la columna o a Santo Domingo
disciplindndose®. Y en el sentido de la belleza femenina, quizas fueron algunos rostros de
la Virgen de este mismo artista los que pudieron orientar a Cano en el camino de la
consecucion de la belleza soberana.
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2. APARICION EN SEVILLA DE UNA LITERATURA QUE EXALTA LA BELLEZA
DE LA VIRGEN Y DE CRISTO

No hubo pues, excesivo tratamiento pictorico de la belleza en la pintura sevillana anterior
a Alonso Cano vy de no haberse insistido desde instancias religiosas es probable que la
descripcion de este asunto se hubiera postergado durante bastantes afios mas de no haber
acontecido en Sevilla un hecho que quizis fue fundamental. Se trata de la publicacion en
esta ciudad en 1621 de un tratado sobre la Hermosura corporal de la Madre de Dios*”.

Este libro es un voluminoso texto articulado en 19 capitulos en los que se manifiesta, en
algunos casos de forma en exceso reiterada, la “hermosura de la Virgen en cuerpo y alma”,
describiéndose después con pormenor la belleza de su cabeza, cabellos, frente, cejas y ojos,
nariz, mejillas, dientes, labios, cuello, pechos, manos y pies. Recoge y elabora el libro los
pareceres en este sentido de los Padres y Doctores de la Iglesia y de un sin fin de exegetas
del cristianismo emitidos a lo largo de la historia sobre la belleza de la Virgen, comentando
incluso los versos del Cantar de los cantares del Antiguo Testamento que Ruelas considera
obra del Espiritu Santo, siendo la Virgen la destinataria de todas las hermosas metaforas
que contiene.

Asi pues, Juan de las Ruelas se extiende largamente comenzando por sefialar que el cuerpo
de la Virgen estaba tan bien acabado como su alma y que fue la mas hermosa entre las

mujeres. Sefiala que la estatura de la Vir-
ST gen era mas que mediana, alta y bien dis-
A puesta y bien proporcionada entre todos sus
miembros. Precisa incluso que midié dos
varas de alto y que su anchura fue modera-
da; de esta manera su cuerpo tuvo medidas
perfectas en el que sus muchas partes esta-
ban dispuestas con orden y concierto. Indi-
ca que el color de su rostro fue rosado,
compueste de blanco y rojo, tonos propios
de un buen temperamento; dicho color la
habia de hermosear resaltando su gracia y
mucha belleza. Muy importante es el senti-
do expresivo que, seglin Fray Juan de Ruelas,
debia de manifestar el rostro de la Virgen,
en el cual sefiala que se manifestd siempre
un alto sentido de verglienza, rubor o pu-
dor. Segun el fraile carmelita que, en este
aspecto recoge opiniones de diversos auto-
res, el rostro de una mujer es el mejor ex-
ponente de lo mas alto de su hermosura y
transmite el color de la virtud. La belleza
de la Virgen, segun Ruelas, habia de ser
superior a la de Eva, hecha por Dios con

1. Francisco Pacheco. Inmaculada (Detalle)
Palacio Arzobispal. Sevilla.
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toda su hermosura a pesar de ser motivo de todos los trabajos y calamidades que causo a
la humanidad.

Discute también Fray Juan de la Ruelas, el color del cabello que tuvo la Virgen sefialando
que San Epifanio y Santa Brigida habian manifestado que fue rubio, mientras que San
Antonino de Florencia y San Alberto Magno precisaron que era negro, apoyando esta
ultima teoria el que este color da a una cabeza hermosura y gracia y que es propio de un
cuerpo “acomplexionado”, al tiempo que se acomoda con perfeccion al color rosado de su
rostro. Continta seflalando que el cabello negro es propio de las gentes de Palestina y de
la raza judia. Complementa también sus teorias sobre el cabello sefialando que era el color
negro el que se cita en el Cantar de los cantares y, finalmente, que el rostro de Cristo que
quedd impreso en el pailo de la Verdnica, tenia el cabello y la barba negros, deduciendo
que, si los hijos se parecen a sus padres, la Virgen hubo de tener por lo tanto, cabello negro.
Finalmente, sefiala que lo llevd largo y resplandeciente.

Prosigue el fraile carmelita con la descripcion de otras particularidades del cuerpo de la
Virgen senalando con respecto a la frente, que nadie la describe porque de ordinario la tenia
cubierta con su manto, pero termina con-
cluyendo que fue llana v serena; sobre los
0jos precisa que eran los mas lindos y be-
llos y hermosos que se han visto jamas, y
que eran grandes y zarcos, es decir, de
color azul claro. Sin embargo, Ruelas no
deja de recoger que hubo escritores como
San Anselmo, San Alberto Magno y San
Antonino de Florencia que habian afirma-
do que la Virgen tuvo los ojos negros.

Con respecto a la nariz se menciona que la
tuvo larga y proporcionada, y en referen-
cias al cuello precisa que fue alto, como
una torre de marfil, tal y como indica el
Cantar de los cantares, anadiendo también
que lo tuvo bien sacado, derecho, fuerte,
redondo y blanco. Refiriéndose a los pe-
chos de la Virgen, se advierte en la redac-
cion de Ruelas que es parte delicada de
comentar; por ello, tan s6lo menciona que
fueron pequeiios v parejos, no muy altos
pero levantados. Al mencionar los labios,
indica que fueron delgados y floridos, como
de fino coral. Y con respecto a las manos,
las describe como largas y blancas.

Al mismo tiempo, el texto de Fray Juan de
la Ruelas contiene un extenso capitulo de-

2. Alonso Cano. [mmaculada (Detalle). Museo
Provincial. Vitoria.
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dicado a describir la belleza de Cristo jus-
tificando esta exaltacion en que, segin San
Antonino de Florencia, para conocer la her-
mosura de la Madre de Dios, es necesario
primero conocer la de su Hijo, por lo tanto,
se explicita en este capitulo que el cuerpo
de Cristo fue el mas hermoso que jamis
haya podido verse por estar fabricado por
el Espiritu Santo. Indica también que dicho
cuerpo estuvo tan acabado y perfectisimo
como su alma y que poseyd gran orden en
todos sus miembros, siendo muy “lindo,
precioso vy gracioso”.

Todas estas ponderaciones se aseveran re-
cogiendo también las revelaciones que la
Virgen Maria hizo a Santa Brigida con res-
pecto al cuerpo de Cristo. Segin esta San-
ta, Cristo era tan hermoso de rostro que
ninguno lo miraba sin quedar muy conso-
lado. Seiiala Santa Brigida que entre los
hombres de su edad era el mas alto de
cuerpo y perfecto en tamafo v fuerza, su
frente era “ni salida ni pequefa, sino dere-
cha”, sus ojos, puros y claros. El ancho de
la barba era de un palmo y sus labios
3. Francisco Pacheco. Flagelacion. Coleccién mostraban un color no cardeno sino de un
Ll claro rojo; sus mejillas eran algo carmin,
aunque con gran modestia y el color del
rostro en general, blanco mezclado con un
claro rojo. Su estatura era derecha y en todo su cuerpo no habia mdcula ni fealdad, como
testifican todos aquéllos que lo vieron desnudo estando atado a la columna cuando le
azotaron.

Al referirse a la belleza de Cristo, el fraile Juan de Ruelas, recoge también escritos
apocrifos como la carta que Léntulo, gobernador de Palestina, envid al Senado romano en
la que describe la estatura y facciones de Cristo; en dicha carta se comienza sefialando que
Cristo era un hombre bien dispuesto y de bien cuerpo, alto, aunque no demasiado, el rostro
venerable, la frente llana y serena, todo sin tacha ni arruga alguna, hermoseado de un vivo
y encendido color, los ojos resplandecientes, todos los miembros proporcionados con la
estatura, finalizando con que era hermoso sobre todos los hijos de los hombres. Curiosa-
mente, Ruelas recoge también otra carta igualmente apocrifa, de Poncio Pilatos a Tiberio,
emperador de Roma, en la que se repite casi exactamente el contenido de la carta de
Léntulo.
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Otros muchos autores aparecen citados en
la descripcion de Cristo, siendo sus opinio-
nes, generalmente, muy parecidas. Quizas
el mas original describiendo a Cristo es
Nicéforo que lo hace en los siguientes tér-
minos, légicamente resumidos: Cristo tenia
un rostro vivo y alegre, era de color trigue-
fio, entre blanco y colorado, algo alto de
cuerpo, ojos verdes con alglin negro que les
hacen resplandecer, hermosos pero graves,
la nariz aguilefia, para finalizar después de
otras observaciones con la precision de que
fue muy semejante en todo a su Santisima
Madre.

3. LA PLASMACION EN LA OBRA DE
CANO DEL CONCEPTO DE LA BE-
LLEZA Y HERMOSURA

Hasta ahora hemos sefialado en este trabajo
dos aspectos fundamentales. El primero, que
en el tiempo que pasé Cano en el taller de
Pacheco como aprendiz no pudo ver aplica-
do a la pintura un sentido de la belleza
como el que ¢l posteriormente desarrollo.
La mediocridad de los estudios anatomicos
de Pacheco fue superada en el futuro con
facilidad por Cano merced a su propia iniciativa de otorgar al cuerpo humano un rango
superior de hermosura. Aparte de Pacheco, puede sugerirse que el contacto profesional que
Cano mantuvo con Juan del Castillo, especialmente en la década que transcurre entre 1620
y 1630, vino a mostrar al entonces joven pintor unos modelos mas suaves y amables sobre
los que fundamento su sentido personal de la belleza. En segundo lugar, la posible consulta
por parte de Cano de libros como el de Fray Juan de Ruelas, pudo producir en la década
mencionada un incremento de los conceptos de hermosura y de belleza, especialmente a la
hora de describir a la Virgen, a Cristo y a las figuras mas importantes del santoral cristiano.
Por ejemplo, aparte de Cano, puede advertirse como Francisco de Zurbaran a partir de
1626, desarrolla unos modelos de belleza muy superiores a los que se habian plasmado en
Sevilla en décadas anteriores.

4. Alonso Cano. Ecce Homo. Bucarest. Museo
Nacional.

No podemos asegurar en absoluto aqui que Cano conocié y leyo el libro de Juan de Ruelas
sobre la Hermosura de la Madre de Dios, pero resulta dificil que dicho texto no llegase a
ser conocido y consultado dentro del ambiente sevillano en los afios inmediatos a su
edicion. Por ello, es posible advertir en los artistas sevillanos, a partir aproximadamente de
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1625, una mayor preocupacion por plasmar la belleza en los cuerpos y la hermosura en el
rostro. Ello nos llevaria a pensar que Cano fue uno de los primeros pintores de la escuela
sevillana que se sirvio de modelos directamente pintando por lo tanto del natural para
realizar sus obras; también a suponer que dichos modelos posarian para ¢l semidesnudos o
desnudos del todo en mds de una ocasion, a pesar de que esta practica no estaba permitida
ni bien vista por la Inquisicion en la ciudad, puesto que esta institucion precisamente, para
vigilar a los artistas, nombré a Francisco Pacheco en 1618 “Veedor de Pinturas Sagradas”.
Cano utilizé, por lo tanto, modelos para sus cuadros en época sevillana y continud hacién-
dolo posteriormente a lo largo de su carrera artistica. En este sentido hay que sefialar que
hasta Velazquez y Cano los pintores sevillanos se sirvieron de maniquies con o sin ropa
para configurar las caracteristicas anatomicas de sus figuras, lo que venia a ser importante
detrimento a la hora de conseguir una alta calidad en sus expresiones fisicas y animicas.

Estas premisas parecen comprobarse ya en las primeras pinturas realizadas por Cano en
Sevilla, en las que afronta aspectos relacionados con la belleza. Asi, en 1635 cuando realizé
el retablo de San Juan Evangelista para el convento de Santa Paula de Sevilla, incluyé un
conjunto de bellas obras pictoricas entre las que destaca fundamentalmente la representa-
cion de San Juan Evangelista y la vision de Jerusalén®. Esta pintura, conservada actual-
mente en la coleccion Wallace de Londres, muestra un magnifico estudio anatomico en la
figura del angel que asiste al apostol, advirtiéndose en dicha figura admirables detalles de
desnudo corporal suavemente modelados con gestos y actitudes resueltos en audaces escorzos,
al mismo tiempo se observan perfectos estudios anatdmicos en su rostro, torso, brazos y
piernas. Asi, inicia Cano un espléndido y extenso recorrido, que prolongara notoriamente
en el futuro, por el camino de la descripcion de la belleza y hermosura que intensificara a
través de décadas sucesivas con una mejoria constante de su ejercicio pictorico.

Otra realizaciéon importante en la etapa sevillana de Cano nos permite confirmar su buena
disposicion para el desnudo; se trata de las Animas del Purgatorio®, que se encuentra
actualmente en el Museo de Bellas Artes de Sevilla, procedente de un retablo colateral de
la iglesia de monjas dominicas de Montesion para donde fue realizado en 1636. En esta
pintura, aparte de varias cabezas que figuran entre llamas, aparecen tres cuerpos varoniles
al desnudo, de espaldas, de frente y de perfil respectivamente que ademas representan a la
humanidad en edades de juventud, madurez y vejez; esta diversidad en la expresion
corporal testifica un interés por parte del artista de mostrar el cuerpo humano en diferentes
posiciones y puntos de vista. A pesar de lo reducido de la composicién, se advierten
precisos estudios anatémicos acompaiiados de expresiones tensas y anhelantes. Pero no
queda aqui solamente el intento del artista por renovar y mejorar los principios pictoricos
que habia recogido de la escuela sevillana, sino que ha introducido también en la obra un
repertorio de expresiones que transmiten profundas emociones del animo de los condena-
dos. Como almas en pena, levantan hacia lo alto sus rostros entreabriendo sus bocas para
implorar la clemencia divina que les permita salir de tan calamitosa situacion. Precisamen-
te, en el panorama pictorico sevillano sélo conocemos actualmente una obra similar que
pertenece a Pacheco: es la Virgen del Rosario con las animas del Purgatorio, conservada
en la parroquia de la Magdalena. Alli, la disposicion de los penados, entre llamas, es muy
proxima a la que describe Alonso Cano en su obra, pero sus estudios anatomicos son
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convencionales y los personajes ademas carecen de intensidad expresiva en sus actitudes de
demanda de auxilio.

En el ultimo momento de su actividad sevillana, o al principio de la madrilefia, en torno
a 1635-1640, debid de realizar Alonso Cano el Ecce Homo” que actualmente se conserva
en la iglesia de San Ginés de Madrid. En esta obra el artista dispuso la figura de Cristo
sentado de perfil, volviendo el rostro hacia el espectador con una expresion de intensa
mansedumbre que manifiesta claramente la aceptacion de Cristo de los futuros e inminentes
padecimientos; al mismo tiempo, su actitud invita al espectador a compadecerse ante tanto
sufrimiento serenamente expresado. El estudio de la espalda en claroscuro y la descripcion
de los brazos y piernas de Cristo estan perfectamente estudiados y desarrollados, acertando
en su intencion de plasmar una victima propiciatoria, poseedora de un bello cuerpo y de una
hermosa alma, que va a ser injustamente sacrificada.

Vuelve a incidir Cano en la desnudez angélica en la representacion de San Miguel® del
retablo de Nuestra Sefiora de la Paz en la iglesia de la Magdalena de Getafe, realizado en
1645. En esta ocasion, contrapone la delicada belleza de la figura del arcangel con la ruda
y vigorosa anatomia del demonio derrotado, bien solucionada ésta en el dificil escorzo que
le presenta a los pies de su contrincante. El arcangel, con gesto poderoso, le arroja hacia
las profundidades infernales, sin descomponer en absoluto su elegante figura y, aunque el
desnudo incide tan sélo en parte del torso y su brazo derecho, la suavidad de su modelado
es testimonio suficiente de como Alonso Cano materializé en su madurez artistica los
principios estéticos que habia configurado en su etapa sevillana.

En anos inmediatamente posteriores se advierte como el artista siguio optando por el
desnudo, siempre que el tema iconografico de las pinturas que se le encargaban lo permi-
tiese, y asi lo plasma en el San Juan Bautista en el desierto del Museo de Arte de
Cincinnati y en el Noli me tangere” del Museo de Bellas Artes de Budapest, obras
realizadas hacia 1645-50. Conjugando desnudo y naturaleza abierta, el artista consiguid en
ambas ocasiones admirables descripciones corporales, plenas de vitalidad y movimiento,
resueltas en correctos efectos de contraposto, que le permiten mover con armonia y soltura
cabezas, torso, brazos y piernas.

Cuando llegamos a las dos versiones de Cristo muerto sostenido por un angel'’, del Museo
del Prado, realizados hacia 1650-52, nos enfrentamos con los mas altos niveles alcanzados
por Cano en la representacion de un desnudo masculino, al tiempo que la imagen pretende
representar a Cristo muerto en el Calvario después de la crucifixion cuyo cuerpo sostiene
un angel mostrandole al espectador para suscitar su compasion. Los dos estudios corporales
son de gran calidad y, aunque Wethey senala que la segunda version (Prado, n.° 629) es de
peor calidad que la primera, en ella la disposicion del cuerpo de Cristo con sus brazos
caidos, el torso de frente, ligeramente vuelto hacia la izquierda, con una pierna flexionada
en alto y la otra extendida, presenta una resolucion mas dificil que la considerada por dicho
critico como mejor version. Por otra parte, el respaldo que otorga a la escena de un paisaje
tefiido por las luces melancolicas e inciertas del atardecer, eleva la belleza de esta repre-
sentacion por encima de la primera, donde la pdlida desnudez del cuerpo de Cristo se
recorta de tres cuartos sobre un fondo de tinieblas, con una mads facil resolucion de su
movimiento anatémico.
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Tuvo Cano uno de los mejores pretextos para recrearse en el desnudo masculino en las
distintas versiones que llevo a cabo con el tema de Cristo atado a la columna o Cristo
recogiendo sus vestiduras después de la flagelacion''. Del primer tema existen versio-
nes en el Museo de Bucarest y en la iglesia de las Carmelitas Descalzas de San José
de Avila, obras respectivamente de 1650 y 1660 aproximadamente; del segundo, existe
un magnifico ejemplar en la Academia de San Fernando de Madrid, realizado en torno
a 1646. La recreacion del artista de la anatomia en estas pinturas es maxima puesto que
capta la presencia de Cristo a tamafio natural, de cuerpo entero, y respaldada por un
fondo de apagada penumbra, lo que hace destacar nitidamente el perfecto modelado
que, de pies a cabeza, muestra la figura del Redentor. Hay una clara intencién por parte
del artista de suscitar la compasion por tanta hermosura de cuerpo y alma ofendida y
agraviada y, al mismo tiempo, sobre todo en la version de Bucarest, es posible constatar
la actitud de vergiienza y de pudor que Cristo sinti¢ al verse desnudo cuando, después
de ser azotado, mostraron su cuerpo, por lo que de inmediato, para cubrirse, procede
a recoger sus vestiduras.

El tema de Cristo crucificado en Cano ha
sido abundantemente comentado en sus ca-
racteristicas y disposicion , siendo comun
sefalar la correspondencia de la imagen con
modelos originales de Pacheco, aspecto que
s6lo es advertible en la version que se con-
serva en la Real Academia de Bellas Artes
de San Fernando de Madrid. Nos queda tan
solo afadir que Cano usé unicamente el
recurso iconografico de Pacheco como pun-
to de partida porque en nada sigue los es-
cualidos y lineales modelos fisicos de la
figura de Cristo configurados por quien fue
su maestro, sino que se recrea en describir
su bella disposicion anatémica en términos
de serenidad, belleza y elegancia.

En cuanto al desnudo en la obra de Cano,
es posible advertir la opinién comun de que
la escena que presenta El descenso al Lim-
bo " es la obra maxima de este artista, fechable
en torno a 1646-1652 conservada en Los
Angeles County Museum. Sin embargo, la
critica presenta una clara oscilacion entre
los entusiasmados comentados de Gaya
Nufio ' y la critica en cierto modo negativa
de Wethey "°. En principio, en esta obra mas
que en ninguna otra, se advierte cémo el

5. Francisco Pacheco. Cristo Crucificado. ; 2 :
Granada. Fundacién Rodriguez-Acosta. artista ha utilizado modelos vivos tanto para
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describir la figura de Cristo como la de Eva, aunque sus modelos procedan en origen del
conocido grabado de Giulio Bonasone. La figura de Eva ha sido siempre altamente valorada
por la belleza de su desnudo de espaldas, pero no asi la de Cristo porque segiin Wethey,
“es decepcionante y estd pobremente dibujada y concebida”, opinién que no compartimos
en absoluto ya que no se encuentra en ella ninguna deficiencia en su concepcion y, por otra
parte, se advierte que su actitud y movimiento estan perfectamente resueltos. Las debilida-
des que senala Wethey las aclara adecuadamente Ayala Mallory, sefialando que se deben
a la consecuencia de una drastica limpieza en toda la pintura, especialmente en la figura de
Cristo, y a posteriores retoques de pobre calidad, ajenos por completo a la mano de Cano '°.

Finalmente, hemos de citar en el ambito del desnudo masculino tratado por Alonso Cano,
el que figura en Los trabajos de Adan y Eva', pintura que se encuentra en la Pollock House
de Glasgow, realizada hacia 1650-52. En esta pintura puede advertirse claramente céomo la
belleza del cuerpo de Adan se describe a través de una anatomia juvenil con rasgos
clegantes en su frontal actitud y con una orquestada gesticulacion corporal a través de la
cual su figura se funde armoniosamente con el vibrante paisaje que al fondo le respalda.

Refiriéndonos ahora al tratamiento que Cano
otorgo a la belleza femenina, hemos de rei-
terar que en Sevilla y en la generacion de
pintores anterior a la suya, ésta era una
faceta que no se habia desarrollado mas
que levemente puesto que, en general, se
advierte, a la hora de describir a la Virgen
o a alguna figura del santoral femenino,
que en general, los rasgos fisicos que se
otorgaban a estos personajes eran este-
reotipados y convencionales puesto que los
resultados que se obtuvieron en nada lla-
man la atencion por su intensa belleza.
Senialamos también de nuevo que la publi-
cacién del libro de Fray Juan de Ruelas
sobre la Hermosura corporal de la Madre
de Dios en 1621, hubo de suscitar a los
artistas a incrementar la belleza de la figura
de la Virgen y de las santas.

En la produccién de Cano, el primer ejem-
plo donde se constata un alto sentido de la
belleza femenina es en la Virgen de Be-
lén ¥, realizada hacia 1635 y que se conser-
va actualmente en la Catedral de Sevilla.
En esta obra se admira ya un afortunado :
ideal de belleza plasmado en formas sua- g % i

ves, delicadas y sentimientos intimistas que 6. Alonso Cano. Cristo Crucificado. Madrid. Real
hacen que de la figura de la Virgen emane Academia de Bellas Artes de San Fernando.
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un sentimiento intensamente afectivo hacia el Niflo. De la misma fecha que la pintura
anterior es la bella Santa Inés' que, se dice, fue destruida en Berlin en los afios de la
Segunda Guerra Mundial. Juzgada solo a través de fotografias, puede afirmarse de esta obra
que nunca se habia visto en la pintura sevillana nada semejante en relacién con la hermo-
sura, puesto que, aunque Zurbaran en la misma época que Cano otorga también a sus
figuras femeninas un elegante sentido de la belleza, éste es mas recogido y sobrio que el
que se plasma en la elegantisima Santa Inés, concebida en la plenitud de su hermosura de
la que es consciente pero que estd puesta al servicio gloria de Dios, tal y como evidencia
la fuerza con que su mano izquierda se aferra a la palma de su martirio.

De su época madrilefia y fechable hacia 1646 es la Virgen con el Nifio en un paisaje*, obra
que pertenece al Museo del Prado. Con respecto a ella es preciso sefialar que Cano ha
intensificado notablemente el concepto de la belleza femenina superando la cierta circuns-
peccion de sus modelos de época sevillana. En esta pintura la Virgen mira con amoroso
cuidado al Nifio que estd en su regazo, al tiempo que su rostro se ilumina con una
gratificante complacencia que permite que en sus labios se dibuje el atisbo de una sonrisa.
Dulce, intima y recogida, este modelo de Cano elevd la belleza femenina a unos niveles
poco alcanzados por la pintura hispana contemporanea.

Al referirnos a la descripcidn de la Inmaculada, tema de profunda raigambre sevillana, de
cuyas disputas doctrinales fue testigo el joven Cano en esa ciudad, hay que sefialar que el
artista eleva notablemente su nivel estético en su época madrilefia. Aunque sélo se conoce
por fotografia la Inmaculada®' de Cano que estuvo en la antigua Catedral de San Isidro de
Madrid, puede advertirse en ella una elegancia anatdomica resuelta en su célebre forma de
huso y sobre todo una descripcion facial que culmina el proceso de consecucidén por parte
de este artista de la absoluta hermosura. Pero mas hermosa es aun la Inmaculada® que
actualmente se conserva en el Museo Provincial de Alava, en Vitoria, cuyo rostro, consi-
dero de forma personal, como el mas alto exponente de la belleza femenina conseguido en
la época de este artista. En efecto, su rostro esta imbuido de una soberbia hermosura en la
que participan todos sus rasgos perfectamente dibujados y concordando entre ellos de tal
manera que se funden en un crisol de perfecciones que sdlo Murillo en la generacion
posterior supo emular, ciertamente con otros principios y otros resultados.

Finalmente, en el ambito de la belleza femenina tratada por Cano, comentaremos la
representacion de Santa Maria Magdalena® que se encuentra en la coleccion Liessmann en
Rosenheim, Alemania. La santa aparece en esta pintura en actitud penitente, en el interior
de una caverna de cuya penumbra resalta su cuerpo iluminado. El desnudo que presenta la
Magdalena es escueto y sobrio, y en ¢l se observa la presencia de uno de sus pechos,
levemente resaltado, con un tratamiento muy lejano a la opulencia con que se representa a
esta santa en esta misma época en la pintura noérdica europea, sobre todo en Holanda y
Flandes. Como es habitual en el panorama de la pintura barroca espafiola y por norma de
la Inquisicion, el desnudo en la pintura religiosa habia de ser muy aligerado en su expresion
y de esta manera, evitar el escandalo que podria producir en los fieles la contemplacién de
este personaje cuyo emblema principal es su desnudez. Asi ocurte en este caso en la
produccion de Cano y acontece posteriormente en Murillo como se constata en la version
de este artista conservada actualmente en el Museo de Colonia. Sin embargo, pese a lo
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comedido de su desnudez, la modelo que ha captado Cano, parece haber sido dibujada del
natural en su taller y concebida en general con rasgos fisicos sutiles y delicados como
testimonio una vez mas del culto a la belleza que este artista mantuvo a lo largo de toda
su trayectoria pictorica.
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