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Una obra maestra de Alonso Cano:
la Encarnacion de la catedral de Granada

1.INTRODUCCION

Dentro delos proyectos de I+D titulados Alonso
Cano en Granada. Andlisis Técnico-Cientifico y
Estudio Histdrico Artistico y Aplicacion de nuevas
tecnologias cientificas al estudio de la Pintura
y Escultura de Alonso Cano en Granada, se ha
llevado a cabo el estudio de la Anunciacion, lienzo
perteneciente al programa iconogrifico sobre la
VidadelaVirgen desplegadoatravésdesietelienzos
en la Capilla Mayor de %a Catedral de Granada. Fl
estudio aborda, de una parte, una reflexién formal
e iconogrifica del cuadro, de otra, un analisis
técnico basado en la aplicacion de tecnologias
cientificas que nos han permitido conocer el
proceso material de su creacidn, su estructuracién
interna y las modificaciones iconogréficas
introducidas por el artista. Precisamente porque
la Anunciacion o Encarnacion fue un tema
recurrente en la produccion pictérica de Alonso
Cano, sorprenden las singularidades compositivas
y las innovaciones iconogréﬁcas ue incorpora la
version pintada para la Catedral de Granacfl.

Pretendemos demostrar que el venecianismo
inherente a sus recursos técnicos, puestos en evi-
dencia por el anilisis cientifico practicado a este
cuadro, esta también en la base dli: soluciones for-
males, compositivas e iconogréficas adoptadas por
el pintor granadino a partir del profundo cono-
cimiento que, por su privilegiada situacién en la
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corte, tuvo de la coleccidn real, especialmente rica
en obras de Tiziano y de otros pintores venecia-
nos. Influjos asumidos también desde su irrenun-
ciable aficién por la estampa que le procuraria el
conocimiento de obras inaccesibles. Pero, en uno
y otro caso, influjos asumidos desde la propia re-
elaboracién personal, desde una actitug eminen-
temente dialzctica frente al prototipo admirado,
alimentada por su rovcrbiaftalante discursivo y
sus cultos intereses fiterariosl.

El estudio técnico cientifico aporta una
valiosisima informacién sobre el proceso de
gestaciéon de la pintura desde el punto de vista
material, pero también sobre la evolucién del
planteamiento iconografico que ﬁpasaria, como
veremos, por una importante rectificacion.

2.ESTUDIO FORMAL E ICONOGRAFICO

La obra (fig. 1, tav. XXV) fue la primera del
ciclo que Cano realizarfa, entre mediados de
mayo y mediados de agosto de 1652% poco
después de la toma de su racién en la Catedral de
Granada. La composicién, netamente barroca,
se organiza a través de dos grandes diagonales
de discurso zigzagueante que unen las manos del
arcangel y las de ?a Virgen con el rayo de luz que
irradia desde la béveda de nubes y querubines.
Idealismo y naturalismo, polos entre los que
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Museo del Prado®, preparatorio del lienzo de la x2,52 m). Con la intencién de atenuar la acusada
Catedral de Getafe {)ﬁg. 4), vino sin duda forzada  tensién vertical que imponia su excesiva altura, el
por el estrecho y alargado formato del lienzo (4,52 pintor introdujo en cuatro de los lienzos de esta
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5. Giovanni Jacopo Caraglio, a partir de Tiziano, Anunciacién,
ca. 1537, Madrid, Biblioteca Nacional de Espana.
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6. Alonso Cano, Anunciacién, Castres,

Musée Goya, ca. 1653-1657.

la oriental que muestra a la Virgen hilando. Una
actividad, la de la oracién, no consignada por el
Evangelio, tal como reconocia Gabriele Paleotti
que, tan riguroso en justiﬁcar los temas represen-
tados a partir de las fuentes candnicas, acababa
sin embargo por rendirse a la evidencia de una
solida tracﬁci(’)n iconogréafica: «ma tutti i pittori
I’hanno sempre rafhigurata in ginocchio nell’at-
to di pregare, e cosi probabilmente ci dobbiamo
persuadere che debba essere stato»'*. También
Molanus sancionaria como la iconografia mas di-
fundida y verosimil de este misterio la de Maria
arrodillada meditando sobre la redencién de la
humanidad®. Pero lo cierto es que, con anteriori-
dad, la propia literatura religiosa habia redundado
en laimagen de una Virgen orante en el momento
de la Anunciacién. Una de las mas antiguas Vidas
de Maria, la redactada por Epifanio de Constan-
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tinopla, activo entre finales del siglo VIII y prin-
cipios del IX, la describe «rezando en ayunas» 4.
Anteriormente, san Ambrosio y san Agustin la
imaginaron meditando la profecia de Isaias: Ecce
Virgo concipiet”. Contemporaneamente a la rea-
lizacién del lienzo, sor Maria de Agreda recreaba
al arcangel irrumpiendo en el estrecho aposento,
«desnudo de los adornos que usa el mundo», de
la humilde casa de Nazaret donde se hallaba la
Virgen en oracién'.

Tanto el reclinatorio, una elaborada obra
de ebanisteria', como la lujosa alfombra,
desacreditan en el lienzo de Cano la pretendida
humildad de la morada de Maria, rara vez
satisfecha por los pintores, hasta el punto de
suscitar las oportunas censuras iconograficas de
los tedlogos contrarreformistas. El propio Paleotti
se manif%staria en tal sentido, esgrimiendo como
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argumentos la sencillez natural de la Virgen y el
testimonio de la santa Casa de Loretos.

Por lo demas, el elevado emplazamiento del cua-
dro obligé a una composicion de sotto in s que
obvia el suelo, prescindiendo también de cual-
quier otra indicacién vectorial o lineas de recesion
que pudieran introducir una arquitectura inexi-
stente en el lienzo. La ficcidn espacial se recrea asi
mediante recursos netamente venecianos'’, desa-
fiando la trama racional del espacio geométrico
y mensurable de la construccién perspectiva y
oponiéndole una intensa sombra en la que ape-
nas se vislumbra el jarrén con azucenas. Tras ¢él,
la ausencia mds absoluta, el vacio desconcertante
que impone la pcnumbra, sugiricndo un espacio
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7. Paolo Veronese, Anunciacion, El Esco-
rial, Real Monasterio de San Lorenzo.

indeterminado que reclama del espectador una
participacion activa para reconstruir no ya racio-
nalmente, sino intuitivamente, el contexto fisico
en el que acontece el misterio.

Iconogréficamente, la composicién de Cano esen
general Eastante respetuosa con las prescripciones
de su maestro Francisco Pacheco, salvo por la
posicién erguida de la Virgen que el tratadista habia
censurado a propdsito de Miguel Angel, que habia
situado a Marfa «en pie como que quiere huir del
angel». En realidad, la representacion de esta con
el brazo extendido ante Gabriel, en la versidon del
artista florentino que Pacheco debié conocer por
el grabado de Nicolas Béatrizet™, lejos de ser un
gesto indicativo de fuga, recrea una solucién gestual
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bien conocida de la tradicion clasica, la adlocutio,
indicando por tanto la aceptaciéon verbalizada
del mensaje divino por parte de la Virgen vy,
consecuentemente, la inmediata consumacion del
misterio de la Encarnacién.

También suscribe Cano las indicaciones del pin-
tor y tratadista de Sanltcar de Barrameda a propés-
ito de la posicién de las manos: «Tenga Nuestra
Sefiora las manos puestas, o cruzados los brazos,
como diciendo las ultimas palabras: Ecce ancilla
Domini, pues, acabadas de pronunciar, se obré el
sacrosanto misterio de hacerse Dios hombre en
sus entrafias». A este respecto, Pacheco censuraria
también la versién de Tiziano para S. Salvatore de
Venecia, que conoceria mediando el grabado de
Cornelis Cort (fig. 8), por representarla «haciendo
melindre de quererse cubrir con la toca cuando en-
tra el arcdngel>». La accién de levantarse el velo que
Tiziano, al parecer, tomé de un relieve del siglo IV
de la coleccién Grimani, ha sido intcrpretaﬁo or
la moderna historiografia como «una actitud de
completa aceptacion del acontecimiento»; o inclu-
s0, més ajustadamente, como un medio de subrayar
la conceptio per aurem™.

Respecto del arcdngel, Pacheco se habia
manifgstado incémodo con las citadas versiones
de Miguel Angel y Tiziano que lo mostraban
«muy desnudo». El del primero exhibia el torso
descubierto y el del segundo solo los brazos. El
pintado por Cano, revestido con tunica blanca
y reverentemente arrodillado ante la Virgen,
hubiera suscitado el placer del pacato tratadista,
salvo quiza por el pie desnudo que, escorzado y en
primer término, muestra la planta ostentosamente
en una evocacion indudablemente caravaggesca
o riberesca. Es en la figura del mensajero donde
nuestro  pintor introduce una interesante
innovacién iconografica al presentarlo con las
alas abatidas. Tal solucién, que no aparece en
las versiones de Getafe y Castres, ni en las de los
dibujos conservados, obedece fundamentalmente
a razones compositivas. Las alas, dispucstas asli,
no compiten ni interfieren con el econémico
y efectista juego de diagonales que tan legible
hacen el cuadro desde su elevado emplazamiento.
Por otra parte, de haberlas desplegado enhiestas,
hubieran irrumpido en la gﬁ)oria que rompe
en la zona superior del lienzo, arrebatindole
grotagonismo a la densa oscuridad que se cierne

ajo ella. Aun siendo tan evidente esta sumisién
de la iconografia del arcangel a los imperativos
de la composicién, la innovacién resulta tan
expresiva desde el punto de vista iconografico
que es dificil no evocar consecuencias semdnticas.
Obviamente, las alas asi dispuestas subrayan la
sumision absoluta de Gabrielp ante quien es ya la

madre de Dios. Su reverencia viene prefigurada,
como no podia ser de otro modo, por la colorista
y rica en anécdotas literatura mistica: el Pseudo
Buenaventura, a fines del siglo XIII, relata c6mo
el arcangel encarnado el Verbo «hincé la rodilla
a su Sefor, y a poco rato se levanté inclindndose
otra vez hasta CF suelo, y desapareciéo»?*. Isabel de
Villena en su Vita Christi sumaria a la postracién
del mensajero la adoracién, una vez consumada
la Encarnacién®. También Maria Jesus de
Agreda lo imagina haciendo una profunda
reverencia a quien reconoce «como a su Reina y
Sefiora», prestada sin embargo en el momento
de la salutacién, pero teniendo conocimiento del
desenlace del misterio®. Y es que, como Miguel
Angel y Tiziano, Cano se muestra interesado por
representar el momento culminante que sigue a
la Anunciacién tras el consentimiento de Marfa:
la Encarnacién del Hijo del hombre, no en vano
ser este el tema del lienzo que centra y preside
el programa iconografico mariano de la capilla
mayor como homenaje a la advocacién del templo
catedralicio: Santa Maria de la Encarnacion.

e L
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La inexistencia de una férmula iconografica

ue ilustrara el momento de la Encarnacién, di-
?crente a la de la Salutacién angélica o Anuncia-
cién, espoled tempranamente la imaginacion de
los tedlogos y artistas para re resentar%a. El factor
tiempo resuf;a decisivo en la discriminacién de
dos misterios que transcurren inmediatos. En pu-
ridad, segun el Evangelio de Lucas, la tnica fuen-
te biblica que informa sobre el tema, la apariciéon
del Espiritu Santo en las representaciones de la
Anunciacién serfa referencial de la consumacién
de la Encarnacién. Mediante una contraccién del
tiempo narrativo y simultaneando la salutacion
angélica con la presencia de la paloma del Espiritu
Santo, se evidenciaria la sucesién de los dos miste-
rios, una solucidn que, como ilustran las tentativas
posteriores por enfatizar el momento de la conce-
pcion, resultd insatisfactoria.

Si en tal sentido Miguel Angel habia optado por
rescatar un gesto de la tradicion cldsica, la solucién
de Tiziano en el citado lienzo de S. Salvatore tuvo

ue ser, mediando el grabado de Cornelis Cort
?ﬁg. 8), referencial de la adoptada por Alonso
Cano en el lienzo de Granada. La gloria de nubes
y angeles que en ambos cuadros ocupa la mitad
de su superficie se rasga, en la versién del pintor
veneciano, mediante un reldmpago de luz que,
proyectindose sobre la cabeza de la Virgen, surca
con su vuelo la paloma del Espiritu Santo. El
planteamiento de Tiziano resulta, atin en la estampa
de Cort, de mayor dramatismo: un tempestuoso
fendmeno atmosférico que estremece toda la
composiciéon convulsionando en contorsionadas
posturas los desnudos angelicales. La solucién de
Cano antepone sin embargo la claridad expositiva
al drama sobrenatural, atenudndose la confluencia
de espiritus angelicales y dejando traslucir un celaje
de color méds amable. El rayo de luz se deshace de la
evidencia naturalista que en Tiziano lo asemejaba
a un electrizante relimpago vy, surgiendo de una
bévedade querubines, desciende metafisico con una
trayectoria rectilinea, tal como en sus reflexiones
sobre la luz habia planteado Plotino®, un filésofo
bien conocido en los circulos neoplatdnicos
sevillanos frecuentados por Alonso Cano. Este haz
de luz culmina no en la cabeza de la Virgen, sino
en el parietal izquierdo, en el oido mismo §e Maria.
Estamos ante la expresion pléstica de una férmula
enunciada por vez primera en el Evangelio armenio
de la Infancia: «No bien hubo pronunciado la
Virgen con toda humildad estas palabras, el Verbo
de Dios penetré en ella por la oreja, y la naturaleza
intima di su cuerpo, con todos sus sentidos, fue
santificada y purificada como el oro en el crisol [...]
Y en el mismo momento dio comienzo el embarazo

de la Virgen»*.
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La férmula serd reconsiderada por Tertuliano

ue establecerd un paralelismo entre la concepcion
gcl pecado por Eva a través del oido prestad% ala
serpiente y la del Redentor por Maria, que Efrén el
Sirio resumira graficamente: «La muerte hizo su
entrada por el oido de Eva, por tanto la vida entré
a través del oido de Marfa». La ingenua imagen,
sancionada por numerosos tedlogos desde
Zendn de Verona a Teodoro de Ancira, Proclo de
Constantinopla o Juan Damasceno, encontraria
su justificacién y su éxito como afortunada
ilustracion de la conceptio per fidem acunada por
san Agustin®’.

Alonso Canoreconocerfatal soluciéniconografica
en la citada version de Tiziano, mediando el
grabado de Cornelis Cort (fig. 8), replantedndosela
en el lienzo de la Catedral de Granada en unos
términos metafisicos, neoplaténicos que, no
obstante, traducirfa iconograficamente de un
modo bastante menos artificioso y ambiguo de lo
que hiciera el pintor veneciano al representar a la
Virgen apartandose el velo; gesto incomprendido
por Pacheco que, como ya senalamos, lo identificé
como el melindre de una Virgen turbada.

En este replanteamiento iconogréfico, un dato
fundamentaf)va a ser la sustitucién de la paloma
del Espiritu Santo, que el examen radiografico
ha delatado incorporada en un primer momento
de la realizacion del lienzo, por el foco que emi-
te el rayo de luz. Tal innovacién, sin precedentes
iconogréﬁcos que sepamos, No €s sino la transcri-
pcidn plastica de una metéfora que, identificando
a Dios con la luz, serd recurrentemente expresada
en el Antiguo y Nuevo Testamentos y, consecuen-
temente, en posteriores especulaciones teolégicas.
El propio Ciristo, en el Evangelio de Juan (8, 12),
se habia autoproclamado «luz del mundo». San
Agustin invocaria a Dios como «la luz verdadera

ue ilumina a todo hombre que viene a este mun-
30»28. Muchos Padres y Doctores de la Iglesia
concibieron que el Espiritu «irradia luz inteli-
gible ¢ ilumina las almas [...] lluminacién ligada
también con la purificacion [...] Por eso el Espiritu
Santo es llama(i)o Luz inteligible»*. En tal senti-
do, el culto y discursivo Alonso Cano, desde la po-
sicion privilegiada que le deparaba la Catedral de
Granada en lo relativo a una rigurosa documenta-
cién o asesoramiento teoldgicos, pudo saldar, con
la eficacia pléstica de sus incomparables recursos
pictdricos, la complejidad de semejante concepto
teoldgico de manera tan convincente™.

Al margen de la presencia del Espiritu Santo,
tanto en la versiéon al éleo del retablo de Sta.
Maria de la Paz de Getafe, como en su dibujo
preparatorio (fig. 4), Cano pone el énfasis en la
Anunciacion, o sea en el momento en el que el
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arcangel, con la vara de azucenas en una mano y
la otra extendida recreando la adlocutio clasica,
pronuncia su mensaje ante una Virgen arrodillada
que atiende pudorosa® con las manos cruzadas
sobre el pecho. Con ese mismo gesto, Gabriel
expone a Maria el objeto de su embajada en el
digujo que dio a conocer Sdnchez Cantén en la
antigua Coleccidon Boix (fig. 3), el mas préximo
de los conservados al lienzo de la Catedral y
con una evidente relacién iconogréﬁca, tanto
por el contrapposto que describe la figura de
la Virgen como por la postura arrodillada del
arcangel. En las otras tres versiones del pintor
granadino, el tema de la Anunciacion ha sido
replanteado muy expresivamente mediante el
silencio de Gabriel que, evidenciando concluida
la transmisién del mensaje, situa al espectador
ante el frar de Maria y, consecuentemente, ante el
milagro de la Encarnacién misma. En el dibujo de
coleccién particular sevillana (fig. 2), un arcangel
expectante y arrodillado presta reverencia a la
Virgen con los brazos cruzados sobre el pecho,
al tiempo que mira hacia arriba presenciando -
y testificando ante el espectador — la concepcién
de Marfa. También representada en el 6leo de
Castres (fig. 6, tav. XXVI) donde el mensajero
reitera el mismo gesto, mientras que la Virgen se
yergue ante el atril aceptando su ccllestino.

Muy similar es el planteamiento iconografico
del lienzo de la Catedral, anterior en a%gunos
afos, si bien existe una deliberada acentuacién de
los sintomas de la Encarnacidn. Asila escasa altura
del atril que, a diferencia del que aparecerd en la
version de Castres (fig. 6, tav. XXVI), evidencia
que la Virgen leia la palabra de Dios arrodillada
y, asimismo que, tras su inicial vacilacién ha aban-
donado su pasiva actitud de escucha irguiéndose
para aceptar su consumacion. Este consentimien-
to se redobla, respecto del dleo de Castres, cru-
zando los dos brazos sobre el pecho. Al mismo
tiempo, su posicién enhiesta frente al mensajero
postrado, revela la inversién de la jerarquia ope-
rada tras cumplimentarse la Encarnacién del
Verbo. La Virgen de Nazaret, la que se proclama
ante el mensajero divino «esclava del Sefor», se
convierte, desde el momento mismo de la acepta-
cién de su destino, en madre de Dios y reina de
los angeles. De ahi que Gabriel se arrodille ante
ella, y%a reverencia que le prestard en Castres con
los brazos cruzados sobre el pecho, se enfatice en
Granada colocando el pintor sus manos unidas
en oracion, tal como haﬁia sido prefigurado en la
literatura mistica. Con esta contundente afirma-
cién del culto debido a la Virgen, prestado inclu-
so por las mas altas instancias celestiales, resulta
incfudible afirmar una militante toma de postura
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contrarreformista por parte del pintor frente a las
tesis protestantes.

Pero existe en el lienzo de la Catedral un indicio
mas a favor del misterio de la Encarnacién. En la
version de Castres (fig. 6, tav. XXVI) el rompi-
miento de gloria se producird sobre un cielo anil
-al que nos asomamos a través de la baranda de
hierro- que en el horizonte se tifie de rojo. Enlade
Granada existe una explicita negacién del espacio
interior o exterior me(fiante una densa y misterio-
sa sombra que se extiende, sin solucién de conti-
nuidad con la gloria, envolviendo a los dos perso-
najes: una indudable constatacién plastica de la
prediccion del arcangel al comprobar la extraneza
de Maria ante su destino como madre de Dios aun
siendo virgen: «El Espiritu Santo vendra sobre ti
y el poder del Altisimo te cubrird con su sombra»

(Lc'1,35).

3. ANALISIS TECNICO-CIENTIFICO

Para el andlisis técnico-cientifico hemos
aplicado tecnologias que actualmente se utilizan
para el estudio de las obras de arte, basadas, por
una parte, en radiaciones electromagnéticas como
rayos X, Infrarrojos y Ultravioleta; por otra en
la interpretacién de la secuencias estratigraficas
derivadas del proceso de gestacion de las pinturas.
Todas ellas nos proporcionan informacion
sobre la estructuracién interna de la obra, el
proceso material seguido por el artista para su
creacion, su historia material y la identigcacién
de los pigmentos y aglutinantes que constituyen la
materia prima dc—‘:ly proceso creador.

Examen radiogrdfico.

La radiografia de esta pintura muestra un
contraste muy acusado dcbi(i% al uso del blanco de

lomo tanto en la preparacién e Imprimacién del
ﬁenzo como en el modelado delas figuras, enlas que
se constatan también otros pigmentos radiopacos
como el bermellén de mercurio y el amariﬁ)o de
plomo y estaio. Repartidas por toda la extensiéon
de los documentos radiograficos se aprecian las
marcas de unos trazos con trayectoria curvilinea
y diferente anchura que corresponden a la manera
de extender la imprimacién soﬁre el lienzo, que se
distribuye sobre una base previa de yeso, rea?izada
fundamentalmente con blanco de plomo y minio a
modo de amplias paletadas siguiendo la trayectoria
curva producida por el movimiento del brazo. Esta
forma de proceder puede ser una consecuencia del

ran tamano del lienzo, que exigia un trabajo que
%acilitara la aplicacién de? estrato de imprimacion.
Esta misma manera de trabajar la imprimacién
se evidencia también en las radiografias de La
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Fragua de Vulcano (hacia 1630) y en otros lienzos
posteriores de Veldzquez””. Ambos pintores,
que colaboraron juntos en la restauracion de los
cuadros danados por el incendio del palacio del
Buen Retiro, pudieron adoptar este recurso de la
pintura veneciana. Tenemos de hecho constancia
de su utilizacién por Tintoretto en E/ caballero de
la cadena de oro®, pintor presente en la coleccién
real.

En el conjunto radiogrifico (fig. 9) predomi-
nan la figura del arcangel y la mitad superior de
la imagen de Maria, el ribeteado de las nubes, las

artes iluminadas de algunas cabezas angelicales,
Ets masas de alto contraste del cuerpo de los an-
gelitos, la parte superior del atril con el libro y el
dibujo de la alfombra. Destacando sobre todo,
por su alto contraste, el rayo de luz que surgiendo
del rompimiento de gloria se dirige hacia la cabeza
de Maria. No se detecta sin embargo todo el tra-

9. Alonso Cano, Anunciacion, Granada, Catedral, 1652, radio-
graffa general.

bajo pictdrico realizado con numerosas veladuras
a nivel superficial, ni tampoco algunos elementos
realizados con pasta muy ligera como las azucenas
y los querubines situados sobre Gabriel que ape-
nas resultan perceptibles. La cortina, pintada con
pigmentos de poca densidad radiografica, como la
laca orgénica, es absorbida por el alto contraste del
fondo.

El andlisis de la radiograﬁa evidencia el encaje
de los distintos motivos ﬁgurativos en su lugar
prcdctcrminado, sin titubeo alguno. No existen
cambios relevantes introducidos en el transcurso de
la realizacion pict(’)rica, cxccptuando las pequenas
modificaciones que sobre el modelado inicial
suponen las veladuras. Una rectificacion se advierte
en la cintura de Gabriel, ceiida inicialmente porun
cingulo rematado con flecos que caia por la pierna
izquierda, siendo posteriormente ocultado por los
trazos del alba, la tunica blanca que viste la figura,
aunque en las placas se vislumbra con precision,
percibiéndose dibujado por una linea blanca de
alto contraste que lo rebordea. Este mismo tipo
de trazo claro lo encontramos también en algunos
de los pliegues iluminados del manto de la Virgen,
en las aristas del reclinatorio y en la silueta del
libro. Suponemos que Cano se sirvi6 de este trazo
blanco para crear determinados efectos 6pticos
de volumen y espacialidad, siendo un recurso que
recuerda la forma de trabajar de Tintoretto en
las dos versiones del Lavatorio (Museo del Prado
y National Gallery de Londres) y en otras obras
suyas®. Esta linea clara se detecta también en la
radiografia de Carlos V en la batalla de Miihlberg
de Tiziano.

Visualmente el inicio del rayo de luz aparece
como una mancha muy luminosa con destellos
claros; sin cmbargo, el estudio radiogréﬁco
nos sugiere la presencia de parte del cuerpo
de una paloma, configurada de forma similar
a la que sobrevuela la cabeza de la Inmaculada
C()nfc])fz'o’n de esta misma serie de lienzos de la
Catedral de Granada. Analizando las huellas
de alta radiopacidad de los trazos del pincel,
pensamos que, en un primer momento, Alonso
Cano pinté una paloma semejante a la del citado
cuadro y estando la pintura aun fresca, borré
la silueta de la misma, extendiéndola con el
pincel y definiendo los destellos empastados que
apreciamos visualmente, quedando el cuerpo y
parte de la cola del ave como el germen de este
fulgor resplandeciente.

Profundizando en el analisis radiogréfico de esta
pintura encontramos ;1lgunas soluciones pictoricas
que nos recuerdan determinados recursos
utilizados por Tintoretto en su Lavatorio®, en
donde destacan con gran fuerza y expresividad
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las répidas pinceladas que realzan las luces de los
pliegues en las vestiduras de Cristo, san Juan y
otros discipulos, apareciendo en forma de picos y
de zigzags que se entrecruzan por las mangas de
las ttnicas con una grafia caracteristica del pintor.
Una forma de trabajar similar a esta la encontramos
en los dobleces de la manga derecha de la tinica
de la Virgen de Cano, aunque algunas pinceladas
muestran trayectorias menos an ulosas, si bien los
dobleces mds pequenos se resuefven con las aristas
mas pronunciadas. Cuestiones como esta que
afectan al modo con el que se desenvuelve el pincel
en el lienzo, nos sittan ante la propia grafia de cada
pintor, tal como ha senalado Carmen Garrido.

Los gruesos trazos que dibujan la espalda de
la tanica del arcidngel se vislumbran modelados
en superficie con veladuras que no dejan huella
en las placas, por lo que proporcionan una
vision radiogrifica que transmite una apariencia
tupida y de gran amplitud al tejido blanco,
evidencidandose ademds una grafia caracteristica.
La parte superior del reclinatorio estd resuelta con
amplias pinceladas directas, de un solo trazo hasta
completar el dibujo semicircular de la voluta,
entre las que destacan unos finisimos filos blancos
pertenecientes a la rebaba que deja el 6pincel
cuando se extiende cargado de pintura®. Este
mismo trabajo lo encontramos en la elaboracién
del libro y en la decoracién escultdrica del atril.

Los rasgos fisiondmicos de la Virgen estin
formalizadgos con precisién; sin embargo, el rostro
de Gabriel resulta menos definido, retocado
con veladuras superficiales que le transmiten esa
expresion de veneracién y sobrecogimiento ya
planteadas en el primer esbozo. De forma semejante,
esta poca precision radiografica del semblante del
arcingel la encontramos en los rostros de ciertos
personajes  pertenecientes a los documentos
radiograficos de otras pinturas de Tintoretto,
Tiziano, e incluso Velizquez. Teniendo en cuenta
el intimo contacto con las pinturas venecianas que
restaur? tras el incendio del palacio del Buen Retiro,
resulta apropiado presuponer, con Paolo Spezzani,
un perfeccionamiento (i: la técnica de la veladura.

Como dato curioso, en la radiografia destacan
unas pequenas manchas blancas con alto contraste

ue interpretamos como las huellas dejadas por el
gedo indice del pintor al apoyarse en el lienzo, de-
bido a sus grancﬁs dimensiones. Y otras alargadas,
como restregadas, que parecen la mancha del propio
dedo salpicado de pintura al limpiarlo sobre la tela.
Marcas similares a las descritas, e incluso la huella
completa de la mano izquierda, han sido encontra-
das en mayor niimero en otro cuadro del pintor, el

San Jeronimo y el dngel trompetero del Museo de Bel-
las Artes de Granada’.
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Examen mediante fotografia infrarroja.

Entre los dedos del pie del arcangel se han vi-
sualizado unos trazos oscuros subyacentes per-
tenecientes al dibujo previo realizado a pincel.
También en el angelito que sostiene la cortina se
detectan unos finos trazos inferiores que coinci-
den con los que siluetean su figura en superficie.
La decoracién de la alfombra muestra un disefo
similar al aparecido en el pie de Gabriel, que po-
demos extrapolar a la totalidad de la composicion,
concluyendo que el encaje de las figuras y la puesta
en escena del conjunto Hue llevada a cabo median-
te un dibujo, bastante preciso, realizado a pincel
con una pintura oscura que destacara sobre el fon-
do coloreado del cuadro.

Los ya citados dibujos del artista que han lle-
gado hasta nosotros sobre el tema de la Anun-
ciacidn, permiten presuponer la realizacién de
un boceto en papel que seria trasladado al lienzo
catedralicio siguiendo algunos de los sistemas
tradicionales c%c transposiciéon que atn siguen
vigentes. Dadas las grandes dimensiones del lien-
z0, parece razonable plantear que se aplicara el
sistema de cuadricula, utilizando finas cuerdas
impregnadas de tiza blanca, sujetas y tensadas
en los cantos del bastidor que, al tirar de ellas y
soltarlas dejarian su huella sobre la imprimacién
coloreada, quedando marcadas las lineas rectas y
perpendiculares del cuadriculado, facilitando asi
el encaje y la ubicacidn exacta de todos los ele-
mentos de la composicién®.

4. MATERIALES ARTISTICOS Y TECNICA PICTORICA

Este cuadro estd pintado sobre un soporte de
lienzo fabricado siguiendo un tipo de ligamento
en tafetdn con una densidad de 12 x 15 hilos/pa-
sadas por centimetro cuadrado, y textura de apa-
riencia fina en la que alternan hilos de mayor gro-
sor de la urdimbre con otros més delgados de la
trama. Conserva su bastidor original, claramente
perceptible en la radiografia, con una construc-
ciéon Eastante compleja e interesante para adap-
tarse al vano semicircular de la paref donde va
encastrado.

En la preparacién del lienzo se comenzé con
una primera impregnacién con cola animal®,
para después aplicar un estrato de yeso también
mezclado con el mismo tipo de cola, constituido a
suvez por dos subestratos, el inferior con molienda
mas groseray el superior con tamano de grano mds
fino*'. Extendida sobre esta base de yeso existe lo
que denominamos imprimacion, capa coloreada
con finalidad estética, elaborada con los siguientes
pigmentos: blanco de plomo, minio, negro de
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carbono, negro de vid, cuarzo, algo de yeso y una
pequenisima cantidad de lapislazuli.

En la obra predominan las tonalidades rosas,
carmines, blancas y azules, con algunas aplicaciones
muy concretas de ocres y ciertos tonos verdosos,
mostrando una gran simplificacién en la aplicacion
de los colores, ya que en la mayoria de los casos se
encuentra una unica capa, a veces dos*?, extendidas
directamente sobre el fondo de imprimacién. En el
color azul del manto (tav. XXVIII) estan presentes
los pigmentos de lapislazuli y blanco de plomo
extendidos en una primera capa de color matizada
por una veladura mas oscura de lapislizuli mezclado
con negro de carbono. La tinica de la Virgen (tav.
XXIX) estéd elaborada con laca roja*® y blanco
de plomo, predominando uno u otro pigmento
dependiendo de la valoraciéon del claroscuro.
Para las carnaciones (tav. XXX) los pigmentos
utilizados fueron: bermelldn, calcita, Iglanco de
plomo, laca roja, azul de esmalte, lapisldzuli, 6xidos
de hierro y una pequefia cantidad de negro de
huesos. Apareciendo, ademads, el amarillo de plomo
y estaio en los angelotes, al igual que procedié
Tintoretto en el Lavatorio del Museo del Prado*.
Asimismo afadié nuestro pintor calcita como
material de carga para otorgar mayor transparencia
al color; recurso que utilizado también por el pintor
veneciano®, se (?ctecta igualmente en pinturas de
Velazquez. )

Para el alba del Angel los pigmentos utilizados
fueron: blanco de plomo, fundamentalmente,
con pequenas adiciones de negro de carbono,
estando presente también la calcita. Para matizar
las sombras Cano introdujo azul de esmalte, laca
roja y una pequena cantidad de bermell6n. So-
bre el color de sombra del plumeado de las alas
existe una primera capa de laca roja y blanco de
plomo sobre la que superpuso otra de blanco de
plomo y azul de esmalte. En los cabellos del ar-
cingel el pintor aplicé una mezcla de amarillo de
plomo y estano, calcita, 6xidos de hierro y blan-
co de plomo. Para los toques de luz aument6 la

roporcion de blanco de plomo, disminuyendo
fa presencia de amarillo de plomo y estafio ¢ in-
troduciendo la calcita.

El espléndido color violiceo de la cortina,
tipicamente canesco, estd conseguido mediante la
aplicacién de un primer estrato de laca orgdnica
roja, sobre el que aplicé una mezcla de esta misma
laca, negro de cargono, calcita, lapisldzuli y una
pequena cantidad de blanco de plomo.

En el celaje del rompimiento cfe gloria estdn pre-
sentes los pigmentos Elanco de plomo y 6xidos de
hierro. Sogre él estd pintado el esbozo del Pardclito

el rayo de luz con amarillo de plomo y estanio y
{)lanco de plomo (tav. XXXI).
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En cuanto a la elaboracién pictérica de la
alfombra (tav. XXXII) realizada con azul,
amarillo y blanco sobre una base roja, el color
rojo esta conseguido con bermellén, rojo de
ultramar, 6xidos de hierro, laca orgénica roja, azul
de esmalte y blanco de plomo. En el tono amarillo
de la misma encontramos una mezcla de amarillo
de plomo vy estaio, blanco de plomo y calcita.
Igualmente la decoracién azul estd pintada con
azul de esmalte y blanco de plomo.

La técnica pictdrica con Ig que se ha elaborado
esta obra viene determinada por los aglutinantes
empleados. Siendo la cola orginica la utilizada
en las primeras capas de yeso de la preparacion,
con naturaleza magra; y el aceite secante en la
elaboracién de la imprimacién, amasado de los

igmentosy elaboracién delos colores, suscribiendo
fas prescripciones de la pintura al 6leo.

La informacion suministrada por los exdmenes
analiticos del lienzo nos permite deducir
influencias de Tiziano y Tintoretto en