SOBRE UN DIBUJO DESNUDO DE ALONSO CANO

Delfin Rodriguez Ruiz

A Dotia Elena... por el aire que alin pasea entre sus dibujos...
...Tal vez nos queda
algun arbol en la ladera, para verlo a diario
de nuevo: nos queda el camino de ayer
y la misma fidelidad de una costumbre
que se encontrd a su gusto en nosotros, y se quedo sin irse.
Rainer Maria Rilke, Elegias de Duino (1923).

El papel verjurado mide quince por catorce centimetros. Rasgufios, trazos, lineas,
tramas, manchas, aguadas de bistre y el color ausente del papel ocupan el soporte casi
cuadrado del dibujo, de los dibujos, en €l depositados. Escrita con letra an6nima, una
inscripcidn antigua, a la vez atribucion a un artista, «de Alonso Canoy, pintor, escultor y
arquitecto, y, con distinta pluma, «2R», precio histérico de un dibujo silencioso y
quieto.

Dibujo de dibujos y dibujo del dibujo, hubo quien quiso encerrar lo trazado por la mano
del artista en las groseras lineas de lapiz que seguramente sirvieron para enmarcarlo en
época muy posterior. Aunque lo cierto es que, una vez liberado del marco, la compleja
acumulacion de trazos de Alonso Cano (1601-1667) afirma con rotundidad su capacidad
para cambiar metaforicamente de escala, para irse del papel. Y eso que se trata de un
dibujo que parece haber querido quedarse en eso, en dibujo. Un permanecer quedo que
suele ser una rara cualidad de esos gestos tan proximos a las manos de los artistas, es
decir, de los dibujos, o al menos de algunos de ellos. Los hay que representan lo real, lo
visto, lo ya dibujado, incluso interpretandolo. Otros, son proyectos, sirven como lugar
de paso, son funcionales, transitables, utiles para otra cosa. Pero hay algunos que
parecen pensados para demorar su interpretacion, su utilidad, su funcién. Pensados para
confundir, para suspender el juicio, en un barroco ejercicio de muda elocuencia. Y el de
Cano parece recoger, en un ejercicio casi imposible, esas multiples funciones: ser
lectura de lo ya realizado, ser proyecto de algo por venir y, por ultimo, poder
presentarse como un ejercicio auténomo, impreciso, sin destino aparente, mera
meditacidon sobre el papel, como si todos los rasgos, precisos, propios de la regla y el
compas, de la arquitectura, o imprecisos, propios de los trazos llenos de emocion,
intensos, vueltos a trazar, repasados, temblorosos, propios de la figura desnuda,
estuvieran condenados a entenderse como ejercicio, como ensayo, en el recoleto espacio
del soporte.
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El dibujo de Alonso Cano esta lleno de cosas, de objetos, de lineas, de tramas, de
instantes de tinta, de manchas, de orden y desorden, de planitud y volumen, de espacio y
de vacio, de promesas de futuro, incluso de un desnudo de mujer. Un desnudo que surge
de la luz del papel y que parece someter el resto de los tiempos, que son tiempos del
trazar y del emborronar, de las lineas seguras, mecdnicas, y de los inseguros y
arbitrarios trazos, a su presencia. Un desnudo cuya luz, es decir, el color del papel,
aparece sujetada por rasgufios de pluma, simulaciones de sombras y de piel a base de
trazos zigzagueantes o en forma de segmentos de circulo convexos, limites de la forma
y de la figura, que no solo permiten la revelacion del volumen de esta ultima, sino
incluso deducir su caracter escultorico. A su alrededor, el vacio es representado por una
aguada uniforme, necesariamente mas oscura que la luz del papel, dada suavemente con
el pincel y cobijada por la redondez truncada del arco que la guarda. Pero es engafio, es
simulacion, barroco «ornato de palabras», como supiera escribir Baltasar Gracian. Es
como si Cano hubiera dispuesto en torno al desnudo todas las posibilidades del dibujo y
es por eso que, en el &mbito de lo dibujado, arquitectura y figura encuentran una forma
de entendimiento ensimismada. Las lineas, los trazos, las aguadas, parecen metaforas de
eso mismo, del agua, sometida a «obediencia ingeniosa», a forma, como dijera del agua
de las fuentes de Roma el jesuita Daniello Bartoli.

El desnudo parece surgir del vacio de la aguada o, tal vez, la luz del primero solo resulte
explicable si se oscurece, por medio de la segunda, el espacio que ocupa. Es decir, si se
pinta el aire que rodea el volumen escorzado de la figura femenina. Sin embargo, como
para demostrar que el vacio asi representado es en realidad espacio, el arco que los
guarda también tiene sus molduras lavadas con aguadas sepias de diferente tonalidad,
conformando su relieve, su leve y escalonada profundidad, acentuada ademas por la
proximidad o el alejamiento de las lineas trazadas con el compas.

Hay aqui una cuestion decisiva que tiene que ver tanto con la idea de dibujo que maneja
Alonso Cano como con la posible interpretacion del mismo. El arco, dibujado con
compas, que guarda el vacio del espacio en el que se sitia la figura desnuda, dibujada
con trazos repasados o temblorosos, con un tiempo lento en la definicion de la forma, es
también un arco arquitectonico, es un dibujo de arquitectura, alzado sobre una imposta
corintia, segiin la Regola de Vignola (1562) (y es sabido que Alonso Cano, ademas de
arquitecto, poseia numerosos libros y tratados de arte y arquitectura, asi como estampas
y dibujos, en los que siempre supo leer y encontrar lo que buscaba). Pero la arquitectura
del arco no puede ser transparente como anuncia y declara el dibujo al dejar traslucir la
cabeza del desnudo a través de la esperable opacidad de la arquitectura del arco y, sin
embargo, no puede afirmarse que, en el ambito del papel y de la composicion no exista
relacion alguna entre ambos, como ya ha podido verse. Es mas, la imposta se hace
también transparente, como corresponde a un dibujo arquitectonico, por medio de la
seccion, casi un eco de su solidez, que la acompaiia.

Alglin autor ha apuntado una relacién entre arquitectura y desnudo, como si aquella
hubiera sido pensada para cobijar a este, fuese en funcion de retablo o de arquitectura de
fiesta, en una imposible transparencia de la primera, aparentemente s6lo verosimil en el
espacio imaginario y concreto del dibujo. Aunque lo mas frecuente es que los
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comentarios se hayan centrado sobre el hermoso desnudo de mujer que en ¢él aparece y
que tan infrecuente es encontrar en el arte espafiol del siglo XVII, con excepcion de
Velazquez, olvidando el arco y los otros fragmentos de dibujos y manchas de pincel que
se entrecruzan sin sentido aparente con la arquitectura y la figura mencionadas, aunque
las manchas aspiren a la cualidad de sombras de acompafiamiento. Fragmentos, por
tanto, de formas, de molduras, pero, a la vez, lineas seguras de compas o de regla e
inseguras de tramas imprecisas, de manchas que llaman al volumen, como quien ensaya
las posibilidades del dibujo.

(Qué es? ;Qué representa, por tanto, el dibujo de Alonso Cano? La respuesta no puede
ser sino compleja. Por un lado, parece una reflexion azarosa y autonoma sobre la idea
misma de dibujo, una suerte de palimpsesto en el que se superponen diferentes
momentos de la mano del artista, desde el desnudo de mujer a los tanteos de tramas o
manchas. Pero el hecho de que todos se revelen a la vez, unidos por medio de sutiles
aguadas, pudiera ser debido también a que, detras de la aparente gratuidad del ensayo,
se ocultara un proyecto, una intenciéon precisa, aunque, sin duda, lejana de un retablo
(¢como conciliar el abandono sensual del desnudo de mujer con lo religioso?... aunque
siempre queda Susana...). Si de un proyecto se tratara, no cabe duda de que su destino
inevitable habria debido ser una arquitectura de fiesta, aunque suele ser habitual que se
la denomine efimera, o, tal vez, la fuente de un jardin. Si el proyecto lo fuera de una
fuente o de una arquitectura de fiesta habria que convenir con autores como Wethey o
Pérez Sénchez que la fecha probable del dibujo deberia situarse en la etapa madrilefia de
A. Cano y, mas precisamente, entre 1645 y 1652, casi coincidiendo con otro dibujo que
Wethey (D-53 de su ultimo catalogo) entiende como una idea de «fuente mural» para
alguno de los jardines de los Sitios Reales.

Por otra parte, también es posible que este desnudo de mujer, sin atributos iconograficos
claros, casi como un desnudo del natural, cuya cualidad escultdrica parece evidente en
su también desnuda soledad, pudiera ser memoria de algo visto por Alonso Cano y
usado ya fuera como ejercicio autdbnomo y gratuito o como proyecto. Recuerdo de lo
visto o version de una figura de mujer ya representada (G. Bachelard hubiera podido
escribir que se trata de la noche del dibujo mientras el artista piensa en el alba, en la
aurora), el dibujo desnudo de Cano ha podido ser identificado con Venus, con
Andromeda, incluso, mas discretamente, con nadie. Sin embargo, si leemos con
atencion algo repetido en innumerables ocasiones por diferentes historiadores sobre el
clasicismo de las figuras del Cano, cabe la posibilidad de proponer una identificacion
iconografica cuya ultima funcién en el dibujo es aun imprecisa, a medio camino entre la
memoria, el ensimismamiento y el proyecto. En efecto, en 1800, Cean Bermudez
escribia en su biografia de Cano lo siguiente: «Mas el estilo de sencillez en las
actitudes, de grandiosidad en las formas, de verdad y buen gusto en el plegar de los
pafios, que adoptd en la escultura, hacen sospechar, que su verdadero maestro haya sido
el estudio que pudo haber hecho en las estatuas y bustos griegos que habia entonces en
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Sevilla en el palacio del duque de Alcald, llamado casa de Pilatos, pues que ni el
Montafiés podia ensefarle tan buenas maximas, ni €l podia haber inventado unas formas
tan parecidas 4 las del antiguo».

Es como si Cedn, que vivio en Sevilla varios afios y coleccion6 dibujos de Alonso Cano,
hubiera tenido en sus manos el que ahora nos ocupa ante la escultura que podria haber
servido de fuente para el desnudo y que aun se conserva en el palacio de la Casa de
Pilatos de Sevilla. Muy recientemente Vicente Lleo, al estudiar la Casa de Pilatos y las
colecciones de antigiiedades del primer Duque de Alcalé, ha llamado la atencién sobre
la necesidad de estudiar con mayor precision la relacion que desde el siglo XVI siempre
se ha sefialado entre esas antigiiedades y el arte sevillano de la época y del siglo XVII.
Y es, en este sentido, en el que no parece aventurado identificar la mujer desnuda de
Cano con la Ninfa dormida de la Casa de Pilatos, escultura del siglo XVI que sigue
modelos romanos muy conocidos y repetidos con insistencia en diferentes jardines de
Roma y alrededores (Vaticano, villas de Colocci, de Salviati, d'Este en Tivoli...) durante
el siglo XVI. Ninfa dormida o Venus durmiente, casi siempre aparece asociada a una
fuente, al agua, como en efecto ocurria con la escultura mencionada, situada
originalmente en una gruta y fuente en el patio «grande» del palacio sevillano, en el
llamado por Lled «jardin arqueologico» del primer Duque de Alcala. La frecuencia con
la que los intelectuales y artistas del circulo de Pacheco, incluidos sus discipulos
Velazquez y Cano, celebraban «academiasy, discutian y paseaban, en la Casa de Pilatos
a comienzos del siglo XVII ha sido descrita en numerosas ocasiones y fantaseada
literariamente en un bellisimo y conocido texto de C. Justi. Que el hermoso desnudo de
Cano pudiera ser memoria y recreacion de aquellos paseos no hace sino confirmar, si
este reconcocimiento fuera cierto, lo que de forma genérica era habitual intuir, con
independencia de la altisima calidad y complejidad del propio dibujo.

NOTA BIBLIOGRAFICA

El bellisimo e importante dibujo de Alonso Cano, objeto de este breve comentario y
cuyos anteriores propietarios fueron A. de Beruete y L. Feduchi, ha sido adquirido
recientemente por el Museo del Prado (primavera de 1998). Sobre las cualidades del
mismo han insistido con frecuencia los especialistas en la obra de Cano. Véanse, al
respecto: F. J. Sanchez Canton, Dibujos espafioles, Madrid, 1930, vol. IV, lam. CCCL;
M. Martinez Chumillas, Alonso Cano, Madrid, 1948, que llegd a dudar de la atribucion
del dibujo a Alonso Cano, el «recatado Racionero», por tratarse de un desnudo (?), pp.
141-143; H. E. Wethey, «Alonso Cano's Drawings», en The Art Bulletin, 1952, nam.
LI; H. E. Wethey, Alonso Cano. Painter, Sculptor and Architect, Princeton, 1955; A. E.
Pérez Sanchez, Gli spagnoli dal Greco a Goya (I disegni dei maestri), Milan, 1970; H.
E. Wethey, Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto, Madrid, 1983; R. Lopez
Torrijos, La mitologia en la pintura espafola del Siglo de Oro, Madrid, 1985; A. E.
Pérez Sanchez, Historia del dibujo en Espafia de la Edad Media a Goya, Madrid, 1986;
B. Bassegoda, "Alonso Cano (1601-1667). Estudio de desnudo femenino", en Raiz del
Arte II. Una exposicion de dibujos antiguos (Siglos X VI al XIX), Barcelona, 1996, pp.
32-35.
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Sobre nuevos dibujos atribuidos a Alonso Cano, véase D. Rodriguez Ruiz, «Album de
Antonio Garcia Reinoso (siglos XVI-XVIII)», en AA. VV., Catalogo de Dibujos de
Arquitectura y Ornamentacion de la Biblioteca Nacional. Siglos XVI y XVII, Madrid,
1991, pp. 315-363.

Sobre la formacion sevillana de Alonso Cano y su relacion con la Academia de
Francisco Pacheco véanse, entre otros, J. Bernales Ballesteros, Alonso Cano en Sevilla,
Sevilla, 1976; J. Brown, Imégenes e ideas en la pintura espanola del siglo XVII,
Madrid, 1980; J. M. Serrera, «Alonso Cano y los Guzmanes«, en Goya, num. 192
(1986), pp. 336-347; F. Pacheco, Arte de la Pintura, (1* ed., Sevilla, 1649), ed. de B.
Bassegoda, Madrid, 1990.

La relacion de Pacheco y su circulo de intelectuales y artistas, al que pertenecié Cano,
con la Casa de Pilatos de Sevilla fue literariamente novelada por Carl Justi en su
fascinante y apasionado Veladzquez y su siglo, (Bonn, 1888), Madrid, 1953 (cito por la
edicion italiana, al cuidado de W. Waezoldt y traducida por M. Bacci, Florencia, 1958).
La posibilidad de que Cano hubiera contemplado y asumido en sus obras la leccion que
podia derivarse de la coleccion de antigiiedades del primer Duque de Alcala en su
palacio sevillano de la Casa de Pilatos fue formulada en primer lugar, que yo sepa, por
Juan Agustin Cean Bermudez (Diccionario historico de los mas ilustres profesores de
las Bellas Artes en Espafia, Madrid, 1800, T. I, p. 208. La observacion ha sido repetida
con insistencia para explicar el clasicismo de las obras de Alonso Cano y, en especial,
en otro apasionado y brillante estudio, el que dedicara a su obra de escultor Manuel
Gomez-Moreno, «Alonso Cano, escultor», en Archivo Espafol de Arte y Arqueologia,
1926, pp. 177-214, asi como por Wethey.

Recientemente ha sido Vicente Lled quien ha reclamado, al estudiar las colecciones del
Duque de Alcald y la Casa de Pilatos en Sevilla, una mayor precision a la hora de
establecer vinculos entre los artistas sevillanos del siglo XVII y las antigliedades
reunidas en el palacio mencionado. Y es, en ese contexto, en el que es posible inscribir
esta breve nota que pretende establecer una relacion estrecha entre el dibujo de una
mujer desnuda de Alonso Cano y la Ninfa dormida del llamado "jardin arqueologico" de
la Casa de Pilatos. Sobre estos temas véase V. Lled, «El jardin arqueoldgico del primer
Duque de Alcald», en Fragmentos. Revista de Arte, num. 11 (1987), pp. 21-32 y La
Casa de Pilatos, Madrid, 1998.

Sobre la iconografia y usos simbdlicos e ideoldgicos de la Ninfa Dormida durante los
siglos XVI y XVII, asi como sobre su confusiéon con Venus, Ariadna, Cleopatra e
incluso con la cristianizada Susana, ademas de la vinculacion de esa figura con los
jardines y grutas de este periodo, véanse, entre otros muchos estudios, O. Kurz, «Nuius
Nympha Loci. A Pseudo-classical inscription and a drawing by Diirer», en Journal of
the Warburg and Courtauld Institutes, vol. XVI, 1953, pp. 171-177; E.B. Mac Dougall,
«The Sleeping Nymph: Origins of a Humanist Fountain Type», en The Art Bulletin, 57,
1975, pp. 357-365; C. D'Onofrio, Acque e Fontane di Roma, Roma, 1977; P. Pray
Bober, "The Coryciana and the Nymph Corycia" en Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes, vol. XLI (1978) pp. 223-239; M. Calvesi, Il sogno di Polifilo
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prenestino, Roma, 1980; M. L. Madonna, «Il Genius Loci di Villa d'Este. Miti e misteri
nel sistema di Pirro Ligorio», en M. Fagiolo (ed.), Natura e artificio. L'ordine rustico, le
fontane, gli automi nella cultura del Manierismo europeo, Roma, 1981, pp. 190-226; E.
H. Gombrich, Imagenes simbolicas, Madrid, 1983; S. Deswarte, Il «perfetto cortegiano»
D. Miguel da Silva, Roma, 1989. Es posible que, atendiendo a esta bibliografia, pudiera
interpretarse el «jardin arqueologico» de la Casa de Pilatos sevillana como un lugar
atento a un programa en el que la «Ninfa dormida» no debia ocupar una posicion menor,
conociendo, ademés, como B. Tortello le construyé una gruta en el jardin, hoy
inexistente. Véase, al respecto, V. Lleo, La Casa de Pilatos, Madrid, 1998, p. 53.
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