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All facets of Alonso Cano’s architectural works are examined: architectural altarpieces, drawings for
altarpieces, drawings for architectural ornamentation, and constructed edifices in Granada. The author
concludes that Cano’s originality and his greatest contribution lies in his command of architectural ornamen-
tation.

Desde la celebracién del centenario de la muerte de Cano, que dio lugar a una importante
exposicién y un coloquio entre especialistas en Granada el afio 1967, hasta la conmemoracion
ahora de su nacimiento han transcurrido treinta y cuatro afios '. En este largo periodo se han
puBlicado algunos, no muchos, articulos y estudios sobre su proteica y calidoscépica persona-
lidad, pero escasisimos sobre su faceta de arquitecto, pese a que en buena parte su fama ha
estribado en la singularidad con que domind y ejercio las tres artes llamadas mayores, pintura,
escultura y arquitectura 2.

Con todo en 1983 se produjo un acontecimiento capital para el conocimiento del artista
granadino: la traduccién al castellano de la monografia de Harold H. Wethey, aparecida en in-
glés veintiocho afios antes, la segunda monografia en abordar la obra total de Cano después de
la de Manuel Martinez Chumillas de 1948. El estudioso norteamericano aproveché la ocasién
para revisar, aumentar y poner al dia sus apreciaciones, si bien el capitulo dedicado a la arqui-
tectura fue el menos retocado 3. Un replanteamiento de Cano como arquitecto llegé en 1975 de
la mano del inglés hispanizado René Taylor quien, escribiendo a propdsito del maestro de obras
José Granados de la Barrera, pasé minuciosa y sagaz revista a las dltimas construcciones del
artifice durante su dltima etapa granadina, deshaciendo tépicos arraigados en la tradicion y
estableciendo el verdadero alcance de Cano como arquitecto .

! Centenario de Alonso Cano en Granada. Tomo I: Estudios, Patronato de la Alhambra y Generalife, Caja de Ahorros
de Granada, Granada 1970.

* Un ensayo de bibliografia sobre Alonso Cano en el dltimo siglo, de 1901 a 2001, ha sido publicado por J. Galisteo y
otros con el titulo «Aproximacién bibliogrifica a Alonso Cano y su escuela» en Cuadernos de Arte. Universidad de Gra-
nada, n.° 32, 2001, pp. 377-400.

* Harold H. Wethey, Alonso Cano. Pintor, escultor y arquitecto, traduccién de Ramiro Palencia, Alianza Forma, Madrid
1983. Véase la interesante resefia de este libro hecha por Nina Ayala Mallory, «Noticias de Alonso Cano», Goya, n® 180,
1984, pp. 347-49.

* René Taylor, «El arquitecto José Granados de la Barrera», Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada, n°® 22,
1975, pp. 5-14.
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Con motivo de la restauracién del cuadro de la Virgen del Rosario en la catedral de Méla-
ga la Fundacién Argentaria tomo el excelente acuerdo de organizar un simposio sobre nuestro
personaje, en el que interviniesen distintos especialistas, como hacia afios en Granada. La pu-
blicacién de las intervenciones en 1998 ha constituido una aportacién muy valiosa, aun sin
pretender ser sistemaética y completa, a la profundizacién del conocimiento del artista; en ella
cuatro de los articulos se centran en varios aspectos de su quehacer arquitecténico °. No debe
pasarse por alto aqui el hallazgo casi milagroso en Valencia del inventario de la libreria de
Cano, que se suponia definitivamente perdido y que fue ofrecido en primicias en 1995. Libre-
ria que ha puesto de relieve, como era de esperar, la enorme curiosidad de nuestro hombre por
materias y asuntos de todo tipo, no sélo artisticos, y, desde luego y muy en primer término,
por los tratados de arquitectura y ciencias auxiliares y afines .

Tampoco debe silenciarse la reciente exposicién de los dibujos de Alonso Cano ofrecida
por el Museo del Prado como adelanto de otras que se preparan en Granada y en otros lugares.
El catdlogo, aunque no definitivo al eludir la discusién sobre la genuina autoria de varios de
los disefios expuestos, ha servido para recoger, en todo caso, la casi practica totalidad de ellos
y, desde luego, los numerosos de retablos, proyectos arquitecténicos y pormenores ornamenta-
les a los que se ha dedicado uno de los estudios preliminares 7. Finalmente la revista Cuader-
nos de Arte, de la Universidad de Granada, acaba de consagrar su tltimo nimero casi mono-
graficamente a la vida y obra de Cano, iniciando asi las celebraciones del cuarto centenario de
su nacimiento. En €] he escrito un extenso articulo sobre su actividad arquitecténica; aqui reto-
maré datos e ideas que allf expuse, combindndolos con otros espigados de las tltimas publica-
ciones acerca del artista 8.

Lo que Alonso Cano aport6 a la arquitectura barroca espafiola del xvi se puede escindir en
tres apartados: los retablos, los dibujos arquitecténicos y decorativos y los edificios efectiva-
mente construidos. Como denominador comiin a todos ellos estarfa la originalidad y atrevi-
miento con que manipuld los érdenes arquitectdnicos y sus proporciones candnicas, y la acu-
sada inventiva en los ornatos con que revistié retablos, proyectos dibujados y construcciones
realizadas. En este 1iltimo aspecto destacarian las placas recortadas y superpuestas y la llama-
da «hoja canesca», una suerte de cogollo vegetal que se distingue de las tradicionales hojas de
acanto y de las guirnaldas y sartas de frutas habituales en el barroco del Seiscientos. El argu-
mento de la originalidad canesca se encontraria en estas frases de Lazaro Diaz del Valle, el
primer biégrafo contempordneo de Cano, que repetiria mas adelante también Antonio Palomi-
no: «Hizo de esta profesion (arquitectura) el arco triunfal que tocé a los mercaderes en la puerta
de Guadalajara en la entrada y suntuoso recibimiento de la serenisima S.N. Dofia Mariana de
Austria..., obra de tan nuevo usar de los miembros y proporciones de la arquitectura que admi-
ré a todos los demds artifices porque se apartd de la manera que hasta estos tiempos habian
seguido los de la antigiiedad»°.

El dibujo correspondiente a dicho arco de triunfo no se ha conservado y, por consiguien-
te, nos es imposible aquilatar hasta qué punto fue tan radicalmente novedoso en la alteracién
de miembros y proporciones cldsicas de los drdenes de la arquitectura. De todas maneras las

S Figuras e imdgenes del Barroco. Estudios del Barroco espariol y sobre la obra de Alonso Cano. Fundacién Argenta-
ria, Visor, Madrid 1999, pp. 211-342.

° Benito Navarrete Prieto, «Sobre Vicente Salvador Gémez y Alonso Cano», Ars Longa. Cuadernos de Arte, n° 6, 1995,
pp. 133-40.

7 Alonso Cano. Dibujos, Catdlogo de la Exposicion, Museo Nacional del Prado, Madrid 2001.

8 Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, «En torno a Alonso Cano, arquitecto», Cuadernos de Arte. Universidad de Grana-
da, IV Centenario de Alonso Cano, n.° 32, 2001, pp. 85-103.

° Epilogo y nomenclatura de algunos artifices..., en F. J. Sanchez Cantén, Fuentes literarias para la Historia del Arte
Espaiiol, 11, Bermejo impresor, Madrid 1933, p.338.
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palabras de Dfaz del Valle suenan a hipérbole retdrica, tan habitual en el género de hagio-
grafia méas que de biografia de artistas. La relacién de la entrada en 1649 de la reina Mariana
de Austria, debida a la pluma del erudito don Lorenzo Ramirez del Prado y publicada en
1650, no manifest6 especial admiracién por el mencionado arco '°. Por su parte el gongorino
poeta Juan Enebro v Andia sélo acertd a dedicarle esta alabanza excesivamente genérica e in-
concreta donde, ademds, parece querer resaltar més sus cualidades escultéricas que arquitec-
ténicas:

«Otro arco en Guadalajara

de puerta le dan el ayre

y mirando el verde al blanco

con el acierto le sale...

Mis ser a la arquitectura

no pudo Lisipo darle

y el marmol queddé hecho un méarmol
viendo que le vence el arte» '".

Pienso de entrada que la personalidad de Cano como arquitecto se nos escapa y volatiliza
si con la palabra arquitecto nos atenemos al sentido mds preciso y riguroso del término: es decir
a una persona gue no sélo sabe dibujar en el papel arquitectura, sino acotarla con sus medidas
exactas y pitipiés, realizar su correcta cimentacién, dominar su albafiilerfa y cortes de canterfa
para elevar sus muros y cerrar sus arcos y bévedas. En este sentido estricto Cano no fue arqui-
tecto ni probablemente pretendié serlo, pues carecia de la necesaria preparacién para ello. Su
padre Miguel Cano le ensefi el arte de hacer retablos, pero una cosa era encajar y encolar las
piezas de madera que los componen y otra muy diferente manejar los duros y pesados mate-
riales de la construccidén cuya solidez para mantenerse en equilibrio estdtico requerfa otro tipo
de conocimientos. Miguel Cano, eso si, instruiria a su hijo en el dibujo e incluso le ensefaria
a dibujar no sélo bidimensionalmente sino en perspectiva. Ademds el dibujo lo perfeccioné
Alonso en el taller de Pacheco. Sali¢ as{ uno de los dibujantes mds finos, sensibles, primoro-
sos y fecundos de toda la pintura del Seiscientos espafiol. Por eso supo dotar a sus disefios de
retablos y arquitectura de «adornos y galas de recuadros, cartelas, tarjas, ornatos caprichosos,
bizarria de remates, festones, grutescos, mascarones, serafines y otras mil galas que usan los
pintores y escultores», gracias a todo lo cual, segin Pacheco, el pintor dibujante y adornista
aventaja y tiene preferencia sobre el arquitecto técnico y profesional '

Alonso Cano fue, pues, en el marco de la polémica que en el transcurso del siglo xvi en-
frent6 a los arquitectos con los pintores, un arquitecto artista, no un puro técnico de la arqui-
tectura. Por eso, mds tarde y a ejemplo de Cano, esta modalidad de arquitecto, que se in-
miscuia e incluso usurpaba a veces el puesto del profesional de la construccién, se impuso
y acabé triunfando, y as{ Antonio Palomino atribuyé a Herrera Barnuevo, Herrera el Mozo,
Jiménez Donoso y Claudio Coello edificios de Madrid que ellos contribuyeron a engalanar
con los primores ornamentales propios de su habilidad e inventiva dibujistica, pero que en rea-

10°J. Varey y A. M. Salazar, «Calderén de la Barca and the Royal Entry of 1649», Hispanic Review, Filadelfia, 1966, pp.
1-26; John Varey, «Motifs antiques dans I’Entrée de Marianne d’ Autriche 4 Madrid en 1649», Actes des Journées Interna-
tionales d’Etude du Barogue, Montauban 1972, pp. 89-95.

W Espléndido aparato...a la entrada de la inclita Reyna nuestra seflora Mariana de Austria, reproducido por José Simén
Diaz, Relaciones de actos piiblicos celebrados en Madrid (1545-1649), Instituto de Estudios Madrilefios, Madrid 1982,
p. 507.

2 F. Pacheco, Arte de la Pintura, edicidn de B. Bassegoda, Cidtedra, Madrid 1990, p.394.
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lidad de verdad habian sido proyectados y levantados de cimientos por maestros de obra pro-
fesionales '*.

En esta coyuntura no es de extraflar que cuando Cano en 1643, a raiz de la caida en des-
gracia del conde-duque de Olivares, su protector, para tener un oficio seguro y fijo solicité la
plaza vacante del aparejador del Alcdzar de Toledo, un arquitecto profesional, como Juan G6-
mez de Mora, se opusiese a ello con las siguientes palabras: «Alonso Cano, pintor grande en
esta facultad, traza todo género de retablos y otras obras de ensamblaje y adornos con gran
primor, pero no ha tratado en obras de calidad de las que hoy tiene el Alcdzar de Toledo y se
pueden ofrecer en los demds Alcdzares y Casas de Vuestra Majestad, que tal vez la persona que
tiene este oficio (de aparejador) es mandado acudir a dar su parecer, valiéndose de su persona
en cosas del servicio de Vuestra Majestad» ',

De todas formas Cano parece haberse interesado particularmente por la arquitectura pura,
adquiriendo tratados y libros técnicos cuya lectura y manejo supliese su carencia de conoci-
mientos en esta materia. Su librerfa, cuyo inventario ha sido descubierto recientemente 5, lo
pone de relieve, toda vez que contenfa —en caso similar al de Veldzquez— tantos o més li-
bros de arquitectura y ciencias auxiliares que de pintura o escultura. Tenfa un Vitrubio en ita-
liano, el comentario a éste de Daniel Barbaro, un Serlio, un Alberti, los tratados de Vignola,
Palladio, Pietro Cataneo, Antonio Labaco, Viola y Tusconi, la Medidas del Romano de Sa-
gredo, la Varia Conmesuracion de Arfe, el Arte y Uso de Arquitectura de fray Lorenzo de
San Nicolds. Poseia ademds escritos sobre fortificacién y arquitectura militar, como el del
capitdn Cristobal de Rojas, y algunas otras obras de geometria, matemaéticas, ndutica y cos-
mografia. La simetria y la perspectiva habian apasionado a nuestro artista desde los afios de
su formacién junto a su padre, como lo atestigua Diaz del Valle, y asi tenfa libros de Durero,
de Vignola y Sirigati sobre estos asuntos. ;Cudndo comenzé Cano a adquirir esta baterfa de
libros? Es posible que ya desde su primera etapa sevillana, aunque es més probable que lo
hiciera a partir de su establecimiento en la corte madrilefia y més exactamente hacia 1643,
cuando solicitd la vacante de aparejador del Alcédzar toledano. En todo caso cuando mds falta
le hicieron los tratados de arquitectura, a saber cuando hubo de construir no sobre el papel
sino en la realidad durante el dltimo periodo de su vida en Granada, no pudo hechar mano
de ellos pues los habia depositado en la hospederia en Valencia de la cartuja de Porta Coeli,
adonde los reclamé en su testamento acaso para venderlos y liquidar con su precio las deu-
das de que se veia acosado.

Los retablos que ensamblé realmente Alonso Cano fueron muy escasos y todos en su pri-
mera fase sevillana, cuando contaba con la asistencia de su padre, con los oficiales de su taller
e incluso con el local apropiado para hacerlo. En cambio cuando se trasladé a Madrid todo eso
desaparecié y mucho mds cuando, a la muerte de su padre en 1644, se disolvié el taller de
Sevilla. Acaso esta circunstancia explique el que los retablos que proyecté durante su larga
permanencia en la corte no pasasen del papel. Es igualmente verosimil que Cano, persuadido
y consciente de su valia y capacidad inusitadas como dibujante, se atuviese a la fase duramen-
te ideativa y proyectiva de los retablos, dejando en manos de subalternos su realizacién ma-
nual y mecdnica. Si asi fue podriamos considerar su actitud y comportamiento como absoluta-
mente modernos, propios de un artista para quien el oficio de tal es puramente mental y no
manual.

1% Véase al respecto Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, «L’architecture baroque espagnole vue 4 travers le débat entre
architectes et peintres», Revue de I’Art, n.° 70, 1985, pp. 41-52; Beatriz Blanco Esquivias, «Sobre el debate entre arquitec-
tos profesionales y arquitectos artistas en el barroco madrilefio. Las posturas de Herrera Barnuevo, Herrera el Mozo, Olmo
y Ardemans», Espacio, Tiempo, Forma, UN.E.D., serie VII, n.° 4, 1991, pp. 20-34.

4 Juan José Martin Gonzdlez, «Arte y artistas del siglo xvi1 en la corte», A.E.A., XXXI, 1958, pp. 125-28.
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El retablo de la Virgen de la Oliva en Lebrija pasa por ser la obra mds temprana y a la vez
revolucionaria de Cano en el campo del ensamblaje. Sin embargo el uso de un orden tnico de
columnas gigantes que atan entre s{ basamento y dtico y producen una fuerte sensacién de
unidad y coherencia, se encuentra en la obra de Alonso Matias, a quien consideré hace afios
como su precursor ‘6, Pienso que las cuatro columnas de orden corintio, con su pedestal, fuste
y capitel, estdn perfectamente proporcionadas y si producen la impresion de atirantamiento ello
se debe a la utilizacién de los trozos de entablamento que gravitan sobre ellas. El contrato de
este retablo, que firmé Miguel Cano y luego traspasé a su hijo, estipulaba que los fustes fue-
ran de estrias derechas y, sin embargo, éstas se tallaron de forma helicoidal. Tampoco este ras-
go era sintoma de vanguardismo frente a la normativa candnica ni algo peculiar de Cano, pues
antes que él lo emplearon otros ensambladores sevillanos y, en particular, Diego Lépez Bueno,
con quien los dos Cano mantuvieron relaciones e intereses comunes. Alguien ha opinado re-
cientemente que las estrias helicoidales podian conferir un aspecto saloménico a las columnas,
pues en el primer tercio del siglo tallar los senos y protuberancias de la genuina columna salo-
monica resultaba dificil. En todo caso debia ser conocida en Sevilla la reconstruccién que del
orden salomoénico habian efectuado los jesuitas Jerénimo Prado y Juan Bautista de Villalpan-
do. Pues bien, ninguno de los dos habfa propuesto como distintivo suyo el fuste con torsiones
en espiral. En cambio ambos aislaron un trozo de entablamento sobre la columna, cuya cara
anterior lleva los glifos caracteristicos del orden dérico, pese a que sus demds componentes
pertenecen al corintio. Cano debid conocer esta tltima férmula, pues no sélo utilizé el trazo
de entablamento ajslado sobre cada columna sino que talld, a pésar de que el capitel es corin-
tio, glifos déricos sobre sus caras anteriores. Pero se atuvo en esto no a los glifos pares y pla-
nos de Prado y Villalpando, sino a los recurvados que Vignola aconseja en la ménsula que sir-
ve de soporte a las cornisas muy voladas 7.

El retablo lateral de San Juan Evangelista, en la iglesia del monasterio sevillano de Santa
Paula, se distingue, en contraste con la parquedad decorativa del de Lebrija, por el estallido
ornamental, tanto mds perceptible cuanto que es de pequefias dimensiones y muy cercano a
la vista del espectador. En él hace reiterada aparicién la «hoja canesca», antepuesta a la cara
anterior de una placa o conjunto de placas recortadas. Se ha querido ver, lo mismo en la pla-
ca que en la hoja, una invencién original, y hasta entonces inédita, de Cano. Sin embargo las
placas dnicas o superpuestas aparecen profusamente en las ldminas del tratado de Wendel
Grapp, llamado Dietterlin, que, aunque publicado en 1598, debid llegar a conocimiento de los
artistas espafioles al finalizar la segunda o tercera década del xvii. Lo menciona el ensambla-
dor extremefio Salvador Muifioz quien, como veremos, se relaciond con Cano; lo poseia el
maestro de obras madrilefio José de Arroyo, en cuya almoneda de bienes lo adquirié Teodoro
Ardemans; y tampoco era desconocido en librerias de artistas catalanes y levantinos '5. Con
todo el uso de placas recortadas por parte de Cano debié ser autéctono, trayendo probable-
mente su origen de los tacos encolados y engatillados del dmbito de la carpinteria, de la eba-
nisteria y del ensamblaje.

Por lo que hace a la «hoja canesca» o cogollo de hojas cartilaginosas —por lo tanto artifi-

!5 Véase la nota 6; ademdas Benito Navarrete Prieto, La pintura andaluza y sus fuentes grabadas, Fundacién de apoyo a
la Historia del Arte Hispanico, Madrid 1998, pp. 70-71; Alfonso E. Pérez Sanchez, «La pintura de Alonso Cano», Figuras
e imdgenes del Barroco, pp. 234-35.

' Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, «Alonso Matias, precursor de Cano», Centenario de Alonso Cano en Granada, I:
Estudios, pp. 165-99.

'7 Fernando Marias, «Alonso Cano y la columna saloménica», Figuras e Imdgenes del Barroco, pp. 291-321.

'8 Ramén Soler y Fabregat, «Libros de arte en bibliotecas de artistas espaiioles (siglos xvi y xvi): aproximacién biblio-
gréafica», Locus Amoenus, Universidad Auténoma de Barcelona, n° 1, 1996, pp. 145-64; ID., El libro de arte en Espafia
durante la Edad Moderna, ed.Tesea, Gijon 2000, pp. 88 y ss.
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ciales y no naturalistas—, unas veces superpuestas y enrolladas en volutas, otras extendidas en
capas de contorno sinuoso y picudo, parecen proceder en dltima instancia de las volutas afron-
tadas en forma de C maydscula que, en un comienzo, flanqueaban como orla el campo de un
escudo herdldico, de una inscripcién o de una divisa. Posteriormente fueron adquiriendo vida
propia hasta convertirse en registro ornamental independiente. En su forma mds simplificada
se perciben ya en retablos y yeserfas sevillanos de las primeras décadas del xvii, por ejemplo
en los estucos disefiados por Herrera €l Viejo para las iglesias de San Buenaventura y de San
Hermenegildo. Acaso Cano las tomase de Herrera, estudiase o no en su taller, pero dando a
sus contornos y dintornos mayor blandura y maleabilidad, propias del llamado «estilo cartila-
ginoso». En un grado de evolucién més avanzada la «hoja canesca» guarda analogia con las
yeserias del coro de la iglesia de Santa Paula, disefiadas hacia 1623 por Lopez Bueno. En cual-
quier caso es menester encuadrar la génesis de este ornato en Cano dentro de la evolucién del
ornamento europeo de comienzos del Seiscientos hacia el que los estudiosos germanos han
denominado «Ohrmuschelstil». Sin ser absolutamente iguales los cogollos de hojas canescas
se parecen mucho, por ejemplo, a los del dibujante y grabador de Ausburgo Lucas Kilian, quien
fallecié en 1637 '°,

El retablo disefiado por nuestro artista para la parroquia madrilefia de San Andrés hacia
1644 no se llevé a efecto, o porque carecia de taller o por otras causas que desconocemos, pero
es uno de los mds bellos y originales del granadino. Ahora bien tampoco se percibe en €l sin-
toma ninguno de descoyuntamiento de proporciones ni de uso anticandnico de los 6rdenes, del
corintio en concreto; al contrario, la distribucién arménica de sus tres cuerpos es perfecta y
sobre los capiteles corre un entablamento completo cldsicamente mucho mds correcto que el
del retablo de Lebrija. Lo que destaca mayormente es el singular acoplamiento entre arquitec-
tura y escultura y la abundancia y variedad de registros decorativos.

El dibujo para un retablo de San Juan de Dios en el Museo del Prado se ha pensado que lo
hizo Cano entre 1640 y 1650. Sin embargo este retablo coincide punto por punto con el que
fue contratado y ejecutado en 1637 por Juan de Echalar segiin un disefio de Juan Gémez de
Mora para el hospital de Antén Martin *°. Es verosimil que cuando Cano llegé a Madrid en
1638 las pinturas de sus tableros con escenas de la vida del santo estuviesen atin por realizar y
que se le adjudicasen entonces a él, con motivo de lo cual hiciese el dibujo en cuestién, cuyo
estilo y trazo son indudablemente suyos. No asf la estructura arquitecténica, sumamente regre-
siva si se la compara con la de los retablos de Lebrija y San Andrés.

También plantean problemas los dos retablos colaterales de la iglesia de la Magdalena de
Getafe. El ensamblador y tallista Salvador Muifioz hizo desde luego el del lado de la epistola,
dedicado a la Virgen de la Paz, y debid realizar el disefio del otro, consagrado al santo Nombre
de Jesus, que llevé a efecto su discipulo y yerno Gabriel Vazquez. Cuando en 1646 se asenta-
ron ambos retablos parece que Cano hizo inicamente sus tableros pintados ?'. De todas mane-
ras en sendos retablos los segundos cuerpos y los 4ticos se desvian totalmente del estilo del
primer piso, muy tradicional y conservador. Por el contrario en los cuerpos superiores apare-
cen muchos rasgos canescos: pilastras y machones cuyos capiteles han sido reemplazados por
cogollos de hojas cartilaginosas asf como guirnaldas, festones y colgantes de frutas. ;Acaso

19 Rudolf Berliner, Modelos ornamentales de los siglos xv al xvin, Labor, Barcelona 1928, volumen de texto, pp. 67-
68; Alfonso Rodriguez G. de Ceballos, «Motivos ornamentales en la arquitectura de la penfnsula ibérica entre Manierismo
y Barroco», Actas del XXIII Congreso Internacional de Historia del Arte, 1, Universidad de Granada, Granada 1977,
pp. 560-67.

20 Véase el contrato resumido en Mercedes Agullé y Cobo, Documentos sobre escultores, entalladores y ensambladores
de los siglos xvr y xvi, Universidad de Valladolid, Valladolid 1978, pp. 59-60.

2t Juan Manuel Cruz Valdovinos, «Varia canesca madrilefia», A.E.A., LVIIL, 1985, pp. 278-79.
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Cano modificé en algin momento las trazas de Salvador Mufioz o éste mismo modificé su
estilo, amolddndolo al gusto de aquél en el trascurso de la ejecucion?

El dltimo retablo que el artista proyect6é en Madrid durante el viaje de 1657, cuando ya se
encontraba afincado como candénigo racionero en Granada, fue el de la capilla de San Diego
en el convento franciscano de Santa Maria de Jesds en Alcald de Henares. El precioso dibujo,
en coleccién privada florentina, dado a conocer recientemente %%, destaca una vez mds no por
la disposicién poco ortodoxa de sus miembros arquitecténicos sino por su ponderado equili-
brio entre arquitectura, escultura y pintura y por la variedad, abundancia e inventiva de sus
molduras, .adornos y registros decorativos, de los que se ofrecen —como es habitual en otros
disefios de Cano— soluciones alternativas a elegir por el cliente. El espléndido proyecto no fue
llevado a efecto por Cano, quien ya no se encontraba de asiento en la corte ni tenia taller y
oficiales para ello. En la dltima etapa del artista, la granadina, que, aunque con interrupciones,
alcanzé un considerable perfodo de tiempo desde 1652 hasta su muerte en 1667, no hay cons-
tancia documental ni grafica seguras de que ensamblase ningtn retablo, intensamente ocupado
como estaba en servir al celoso cabildo eclesidstico. No sabemos con certeza si el dibujo par-
cial de retablo, que se encuentra en la Kunsthalle de Hamburgo, y que H. Wethey consider6
destinado al monasterio franciscano de San Antonio y San Diego, perteneci6 a dicha fase, pues
la iglesia de este convento granadino, ya desaparecido, consta que se termind de construir en
fecha muy anterior, 1636.

No me puedo extender sobre los proyectos arquitectonicos que disefié Cano, ademds de los
retablos, ni sobre sus dibujos ornamentales, puesto que son estudiados en otro articulo de esta
misma revista. A los ya conocidos hay que sumar los contenidos en el dlbum de Antonio Gar-
cfa Reinoso, depositado en la Biblioteca Nacional, que son claramente suyos y algunos de los
més hermosos que compuso . Me permito Gnicamente algunas consideraciones sobre si en
ellos se manifiestan rasgos heterodoxos y anticldsicos u otras novedades vanguardistas no en-
globadas en los repertorios tradicionales. Cano comenzd6 a interesarse por la columna salomoé-
nica genuina en un dibujo, hoy en la Biblioteca Nacional, donde aparece flanqueando a ambos
lados una puerta o ventana, dibujo que se fecha en la década de 1650. Para entonces la colum-
na salomonica de fuste con torsiones helicoidales habia tomado carta de naturaleza en Espafia
y su uso habfia sido refrescado recientemente por los cartones de Rubens para los tapices euca-
risticos de las Descalzas Reales, llegados a Madrid en 1648. Cano siguié en este dibujo el
modelo rubensiano de cinco espiras frente al de seis, que podriamos llamar noermativo a rafz
de su divulgacion por el tratado sobre los cinco 6rdenes de. Vignola, desde el punto de vista
tedrico, y por ¢l baldaquino de Bernini desde el practico. El capitel corintio que corona las
columnas hace girar los enrrollamientos de sus cauliculos no hacia afuera, come era lo habi-
tual, sino hacia dentro, pudiendo derivar esta anomalia en-Cano de su manejo de estampas de
arquitectura de G.B.Montano y de Borromini **.

En otro dibujo de la Biblioteca Nacional, que representa probablemente el encasamento de
un retablo, vuelve a hacer su aparicion la columna saloménica, pero ahora mds enana, de cua-
tro espiras. La predileccidn de Cano por el orden saloménico auténtico, no por el pseudosalo-
moénico practicado en su juventud, fue caracteristica de su fase madrilefia en contacto con los
circulos mds cultivados de la corte. En Madrid pudo verlo, en efecto, ejecutado en algunos

22 Alfonso E. Pérez Sanchez, «Capilla de San Diego en el convento franciscano de Alcald de Henares», Zurbardn. Ca-
tdlogo de la Exposicion, Museo Nacional del Prado, Madrid 1988, pp. 327-31.

2 Delfin Rodriguez Ruiz, «Album de Antonio Garcia Reinoso (siglos xvi-xvil)», en Dibujos de arquitectura y orna-
mentacion de la Biblioteca Nacional. Siglos xvi-xvii, Ministerio de Cultura, Biblioteca Nacional, Madrid 1991, pp. 312-63.

24 Delfin Rodriguez Ruiz, «No importa, pues lo i¢o Cano. Dibujos y pinturas de un arquitecto legendario que sélo quiso
ser recordado como escultor», Figuras e imdgenes del Barroco, pp. 403-30.
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retablos anticipadores del gran ensamblador Pedro de la Torre, quien aconsejaba precisamente
hacer los fustes de cinco vueltas °. De este mismo nimero de vueltas eran igualmente los fus-
tes de las columnas salomoénicas dibujadas por Cano en el proyecto, alternativo a los del mis-
mo Pedro de la Torre y Francisco Bautista, para el trono de la Virgen del Sagrario de Toledo,
proyecto que se guarda en el archivo de la Obra y Fdbrica de la catedral primada *.

Nuestro artifice tuvo conocimiento de otro soporte arquitecténico singular, el estipite, pero
ello no debe extrafiar pues, aunque su uso masivo se popularizé en nuestro pais a finales del
xvil por obra de José de Churriguera y Pedro de Ribera, su existencia pertenecia a la antigiie-
dad clésica y fue intensamente propagada a finales del Quinientos por innumerables tratadistas
flamencos, alemanes y franceses sutilizando y especulando sobre los érdenes cldsicos de ar-
quitectura. En un disefio para un fuente monumental, acaso destinada a los jardines de la Casa
de Campo o del Buen Retiro (coleccién Beruete), Cano situd estipites abstractos, a lo Miguel
Angel, coronados por capiteles jonicos, a plomo de las pilastras toscanas del primer cuerpo.
Estos estipites son la tnica nota un tanto excéntrica dentro de una estructura arquitectonica
completamente ortodoxa, es mds una estructura de tanta austeridad y sequedad ornamental que
parece remitirnos a €pocas pasadas.

Estipites vuelven a aparecer en otro disefio de la Biblioteca Nacional, que algunos estudio-
sos imaginaron era el proyecto preparatorio de la famosa puerta triunfal de Guadalajara, mien-
tras que otros pensaron que se trataba del proyecto de taberndculo eucaristico de la catedral de
Malaga, encargado a Cano en 1666 por el obispo fray Juan de Santo Tomds. A nuestro enten-
der no fue ni para una cosa ni para la otra, sino para el monumento de Jueves Santo de la igle-
sia de franciscanos de San Gil, préxima al Alcdzar, adonde, segiin Diaz del Valle, acudian
muchos artistas a estudiarlo y admirarlo #”. Sea de ello lo que fuere, los estipites son aquf an-
tropomorficos pues, en lugar de capitel, estdn coronados por cabezas de serafines. Pero ello no
debe dar pie, como lo ha hecho algin estudioso recientemente, para hablar de un «orden sera-
fico», como si Cano hubiera inventado un orden arquitecténico nuevo que afiadir a los cinco
antiguos. Ya Juan de Caramuel llamé «orden paraninfico» a los soportes de caridtides y cané-
foras, lo cual en su tiempo no dejoé de ser un neologismo pedante y sin sentido.

En algunos dibujos no arquitecténicos ni ornamentales sino preparatorios de encargos pic-
téricos concretos, por ejemplo la serie de once escenas de la vida de Santo Domingo de Guz-
maén para los lienzos que decoraron un dia el claustro del monasterio granadino de Santa Cruz
la Real (repartidos los dibujos entre el Museo del Prado, la Biblioteca Nacional y la Kunstha-
lle de Hamburgo), Cano enmarcé las escenas en amplios fondos de arquitectura. Pero en éstos
se esmerd en graduar cuidadosamente los distintos planos del espacio y los términos de la pers-
pectiva, trazdndolos con regla y compds y marcidndolos con un punzén antes de trazar las li-
neas con tinta, pero no en introducir novedades y licencias. Suelen ser efectivamente las arqui-
tecturas de sus fondos de una simplicidad, sequedad y equilibrio de masas y volimenes tales
que retrotraen al espectador a estilos del inmediato pasado %,

Los fondos arquitecténicos de la serie de Santa Cruz son, por otra parte, contempordneos
de su actividad como arquitecto efectivo durante su Gltima etapa granadina. Las obras de cons-
truccién que emprendié Cano entre 1652 y 1667 son las que més dudas y vacilaciones suscitan

» «Y dichas columnas (salomdnicas) han de tener cinco vueltas cada una... y en algunas partes donde se han ejecutado
siendo del alto de seis... no han parecido bien, y esta opinién la observé en sus obras Pedro de la Torre, el mayor maestro
que ha tenido Espafia, que esto es notorio a todos los maestros de esta profesién»; Contrato para hacer en 1679 el retablo
de la capilla de la Santa Cruz en la catedral de Palencia, en Jests Urrea y Carlos Brasas, Iaventario artistico de Palencia 'y
su provincia, tomo 11, Ministerio de Educacién, Madrid 1980, p. 202.

* Fernando Marfas, articulo citado, pp. 345 y ss.

7 Epilogo y nomenclatura de algunos artifices, op.cit., p.338.

3 Alonso Cano. Dibujos, Catdlogo de la Exposicién, niimeros 36-37, pp. 168-79.
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en el estudioso en el momento de querer calificar a su autor como genuino arquitecto. Son
fundamentalmente tres: la iglesia del convento de franciscanas del Santo Angel Custodio, la
del monasterio de agustinas del Corpus Christi (hoy parroquia de la Magdalena) y la fachada
de la catedral, que vamos a examinar con la debida atencion.

La primera se inicié en 1653, recién llegado Cano a Granada, y se concluyé en 1661. Des-
graciadamente fue saqueada y destruida por los franceses en 1810, por lo que cuanto se ha
escrito sobre ella se fundamenta en documentos escritos, no en el an4lisis visual ?°. As{i sabe-
mos por ¢l cronista fray Tom4s de Montalvo que Cano hizo su planta, que media 108 pies de
largo por 30 de ancho, cuya ejecucién dejé en manos de Juan Luis Ortega, maestro de obras
del arzobispado quien, en cualificacién profesional, no parece haber pasado del grado de alari-
fe o albaiiil*®. A punto de inaugurarse en 1661 la obra «manifesté flaqueza en uno de los arcos
de la capilla mayor y no se hallé en Granada quien admitiese en corregirlo. Vino Fernando de
Oviedo, maestro mayor de las fabricas de la ciudad de Sevilla y él lo remedié». De este des-
agradable accidente ha querido deducir R.Taylor que Cano no fue un arquitecto profesional, lo
cual es absolutamente cierto, toda vez que, como se dijo anteriormente, hay que clasificarle en
la categoria de arquitectos artistas. Nuestro personaje se dedic6, como era en €l habitual, a los
primores de la traza, dejando la construccién en manos del no muy competente Ortega, a quien
hay que imputar errores en ese campo. Ya el cronista Montalvo lo expresé asi en el ampuloso
y retdrico estilo de la época: «Empez6 sus estudios el artifice en dar a luz una nueva planta
que en corto espacio de tiempo no sé6lo delinease todos los primores de la arquitectura, sino
que ostentase un no practicado nuevo rumbo que fuese empleo de la admiracién. Reconocidse
luego ser la idea aun en el dibujo una maravilla». Para Montalvo lo digno de admiracién su-
perlativa fue no la planimetria del templo, completamente convencional (cruz latina y nave
unica bordeada por capillas) sino la invencion de un sexto orden de pilastras que articulaban
los muros de la nave, pues escribe a continuacion: «La ingeniosidad del artifice inventd una
nueva nunca executada forma, adelantando esta sexta planta a las cinco que los arquitectos
enumeran». Se referfa con ello al uso de pilastras sin basa ni capitel, sustituido éste por golpes
de hojas cartilaginosas, pilastras que aparecen en bastantes dibujos arquitecténicos de Cano y
en el atico de los retablos de Getafe. Pues segufa expresdndose de esta manera: «Sobresale el
cuerpo del templo con ocho pilastras, cuatro a cada lado, sin basa ni capitel, su latitud una vara
(83,60 cms.), terminase en la cornisa, formando en sus remates tarjas con hermosos roleos y
follajes, y sobre este ornado estriba la cornisa alquitrabada que corresponde a lo exquisito de
la fabrica».

La iglesia del monasterio de las Agustinas (la Magdalena) ni pudo ser trazada por Cano,
quien habia fallecido diez afios antes, ni fue construida por Juan Luis Ortega, como afirmaba
la tradicién. Segin demostré de manera fehaciente R.Taylor, fue levantada integramente por
José Granados de la Barrera entre 1677 y 1686 *'. Sin embargo, a nuestro entender, es casi
seguro que este arquitecto tomé como modelo el templo anterior del Santo Angel Custodio,
entre otras razones porque la Magdalena es de tipo y estructura absolutamente madrilefios y
Granados no hay constancia de que hubiera estado nunca en la corte. Efectivamente tanto la
disposicién de la fachada con pértico de triple hueco, el ritmo de articulacién de sus pilastras,
las torres que dejan entre medias un retranqueo para poder percibir la cipula del crucero, cuan-
to la estructura del interior estdn copiados, con ligeras variantes, de la iglesia del Colegio Im-

2 Fray Tomds de Montalvo, Chrénica del Convento del Santo Angel Custodio de Granada, Granada 1917, fragmentos
publicados por F. J. Sdnchez Cantén, Fuentes literarias..., V, Madrid 1941, pp. 511-12.

3 Lazaro Gila Medina, Maestros de canteria y albarileria en la Granada moderna segin los escribanos de la ciudad,
Colegio Notarial de Granada, Granada 2000, pp. 215-16.

31 Articulo citado en la nota 4.
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Fig. 9. Alonso Cano: dibujo de puerta con columna salomdnica, Biblioteca Nacional.

Fig. 10. José Granados: iglesia de la Magdalena, Granada.
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perial, actualmente Colegiata de San Isidro, que conocié muy bien Cano por haber realizado
en ella importantes pinturas. Ahora bien todos estos rasgos debian encontrarse en la iglesia del
Santo Angel Custodio disefiado por Cano.

La fachada occidental de la catedral de Granada merece ser estudiada sin prejuicio ni ideas
preconcebidas a fin de aquilatar hasta qué punto participé en su proyectacién y construccion
nuestro artifice, ya que todo el mundo ha hecho hincapié en ella para afirmar rotundamente su
originalidad como arquitecto. Repasemos primeramente, aunque de manera esquemadtica, lo que
dice la documentacién al respecto *2. Rechazadas las trazas de otros maestros de obras, alguno
venido de Madrid, el cabildo catedralicio examiné la presentada por el racionero Cano y, ddn-
dola por satisfactoria, nombré a éste maestro mayor de la obra, poniendo bajo su autoridad y
control al aparejador Juan del Paramo y a los demds oficiales y canteros. El nombramiento tuvo
lugar el 15 de mayo de 1667; pues bien el racionero fallecié el 3 de septiembre, por lo cual
sélo estuvo al frente de la obra cuatro meses escasos, lapso de tiempo que no daria sino para
poner a punto los cimientos. Este hecho plantea el problema de si, sus sucesores introdujeron
cambios y modificaciones importantes en tal grado que nos hace preguntar si la fachada que
actualmente contemplamos es atribuible en su integridad a Cano.

En abril de 1668 visit6 la obra del maestro toledano Bartolomé Zumbigo, quien informd al
cabildo de que se estaba realizando acertadamente conforme a la traza aprobada. Se designé
entonces maestro mayor al mencionado Granados de la Barrera, quien continué la construc-
cién hasta su muerte en 1685. Para entonces la fachada estaba levantada, al parecer, hasta el
arranque del segundo cuerpo. Sustituyé a Granados como maestro mayor Melchor de Aguirre,
quien prosiguié el segundo cuerpo hasta su remate, introduciendo variantes muy significativas.
Fue €1 quien, a mi entender, hizo por su cuenta el éculo, bastante peregrino, del hueco central
de dicho cuerpo en forma de estrella de dieciséis puntas *, ya que introdujo este pormenor en
la fachada cuando solicit6 permiso del cabildo para modificar la traza de Cano. Este, en efec-
to, debia haber previsto coronar cada una de las tres calles con sendos frontones triangulares,
situado el central a mayor altura que los laterales. En cambio Aguirre cerrd las calles con pa-
rapetos planos sobre los arcos superiores, dotdndolos de acroteras y pindculos. La sustitucién
de los frontones por un cierre plano fue desacertada y produce una sensacién desagradable.

Aparte de las anomalias seflaladas es preciso advertir que, si bien Cano habia previsto se-
guramente relieves de escultura, estatuas de bulto redondo y racimos de hojas cartilaginosas
para adorno de la fachada, todo ello se incorporé muy tarde, incluso bastante después de la
muerte de Aguirre acaecida en 1695. El cabildo hizo pregonar la ejecucién de los denomina-
dos significativamente en las Actas Capitulares «caprichos», es decir las «hojas canescas», en
1771, ejecucién que dejé mucho que desear, como ya lo advirtié R.Taylor, pues los follajes
resultan bastos, secos y apergaminados frente a la blandura y esponjosidad con que los dibuja-
ba Cano. El relieve del 6culo sobre la puerta principal fue encargado a José Risuefio en 1617 y
los restantes relieves, tondos y esculturas fueron hechos a partir de 1781 por Miguel Verdiguier
y su hijo Luis Pedro **.

3 La documentacidn pertinente puede consultarse en: Antonio Gallego Burin, El Barroco Granadino, Real Academia de
BB.AA. de San Fernando, Madrid 1956, pp. 137-38; Earl E. Rosenthal, The Cathedral of Granada. A Study in the Spanish
Renaissance, Princeton University Press, New Jersey 1961, pp. 213-28; José Luis Pardo Orozco, Alonso Cano.: documen-
tacion de las Actas Capitulares de la Catedral de Granada, Coleccién Textos y Documentos para la Historia del Arte,
Diputacion Provincial, Granada 1986.

* Recientemente esta extrafia forma estrellada ha tratado de ser explicada en el contexto iconogrifico de toda la facha-
da; véase Emilio A. Villanueva Mufioz, «La fachada de la catedral de Granada: consideraciones simbdlicas», Cuadernos de
Arte. Universidad de Granada, n.° 32, 2001, pp. 139-57.

* Domingo Sdnchez-Mesa Martin, «La portada de la catedral de Granada como el gran retablo barroco de Alonso
Cano», Estudios de Literatura y Arte dedicados al profesor Emilio Orozco Diaz, 11, Universidad y Caja de Ahorros de
Granada, Granada 1979, pp. 307-22.
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Fig. 11. Alonso Cano: fachada de la Catedral de Granada.
Fig. 12. Ldzaro de Velasco: proyecto de fachada de la Catedral de Granada. Reconstruccién de E. Rosenthal.

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://archivoespafioldearte.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



390 ALFONSO RODRIGUEZ G. DE CEBALLOS AEA, 296, 2001

[ Qué se puede, entonces, atribuir a Cano en la fachada? Probablemente toda su estructura
arquitecténica; con seguridad la del primer cuerpo, con mds dudas la del segundo, dadas las
alteraciones y modificaciones incorporadas por Melchor Aguirre. Ahora bien dicha estructura
debid estar muy condicionada por el proyecto primitivo de fachada debido en definitiva a L4-
zaro de Velasco en 1577, quien tradujo a su manera las ideas del propio Diego de Siloe. Es
mds, los pedestales de los cuatro machones o estribos que articulan todo el frontis se encontra-
ban construidos y, al menos, la jamba de una de las puertas de ingreso aparece tallada en un
tercio con una decefacién que, por ser ya obsoleta, no se continué 3. El dibujo a ras de suelo
de la planta de la catedral, realizado en 1594 por Juan de Vega y recientemente dado a cono-
cer *, muestra el dltimo machén del lado izquierdo con la proyeccién hacia adelante con que
hoy se ve, factor que predeterminé la profundidad de los tres huecos de la fachada. Por consi-
guiente la intensa zona de sombra que aquella profundidad causa en estos huecos no es de nin-
guna manera un «efecto barroco» buscado deliberadamente por Cano, como se ha escrito con
harta frecuencia, sino algo ya previsto en el Quinientos.

El esquema siloesco de fachada, realizado por Velasco y reconstruido por E.Rosenthal,
constaba de dos cuerpos separados vigorosamente entre sf por una gruesa y proyectada corni-
sa. En el inferior se disponia el cldsico motivo de arco de triunfo, es decir de tres huecos de
igual altura terminados en arcos de medio punto, que cobijan las tres puertas de entrada. El
piso superior funcionaba como un 4tico en el cual las tres calles tenian distintas alturas, la cen-
tral mayor que las laterales, en ellas se abr{an ventanas de iluminacién bajo arcos también de
medio punto, y estaban rematadas por sendos frontones triangulares 3’. Lo que debid hacer
Cano fue desvirtuar el meditado equilibrio de cuerpos y calles pues, al suprimir o no destacar
suficientemente la separacién entre el piso inferior y el superior —sustituyendo la primitiva
cornisa de separacién por una imposta corrida—, y al prolongar el desarrollo de los estribos
casi sin solucién de continuidad hasta los tres arcos del segundo cuerpo, favoreci6 las propor-
ciones verticales en altura a costa de las horizontales. Lo que posiblemente pretendié nuestro
artista, al disparar vertiginosamente hacia arriba los tres arcos del motivo de arco triunfal si-
loesco, fue situarlos al mismo nivel de los que en el interior de la catedral sustentan las béve-
das de las naves. Asimismo los estribos atirantados se asemejan en su incontenible ascensién a
los pilares compuestos que separan las naves del templo. Tanto es as{ que la fachada canesca
en su totalidad actual produce la impresion de estar pensada para que el espectador se haga la
ilusién de estar contemplando desde la calle la disposicién interna del templo catedralicio. No
se trata, por consiguiente, desde el punto de vista compositivo, de una fachada retablo, como a
veces se ha escrito, sino mds bien de una fachada pantalla *.

La fachada trazada por Cano ha merecido los juicios més dispares, desde el sumamente
elogioso de G.Kubler, quien la considera «una de las mds personales y geniales de toda la ar-
quitectura hispdnica», hasta el excesivamente severo F.Chueca Goitia, para quien «nada hay
mas lejos de la majestad cldsica que esta fachada...Para un tema de estas dimensiones le falta-
ba a Cano la verdadera formacion de arquitecto; el dilettante fall6»*. En cualquier caso el ar-
tista granadino hubo de partir de un dificil pie forzado que condiciond su composicién, privan-
dole de la libertad necesaria para desplegar toda su fuerza creadora. Asi hubo de trazar una

¥ Véase Earl E. Rosenthal, op.cit., pp. 43-46.

3 Delfin Rodriguez Ruiz, «Sobre un dibujo inédito de la planta de la catedral de Granada en 1594», A.A.A., LXX, 1997,
pp- 355-74.

¥ Véase la reconstruccién de la fachada de Lazaro de Velasco en E. Rosenthal, op. ciz., ilustracion 43.

3 Al hacer esta afirmacién prescindo, claro estd, de los aditamentos iconogréficos.

* George Kubler, Arquitectura espariola de los siglos xvir y xvui, Plus Ultra, Madrid 1957, p. 86; Fernando Chueca
Goitia, «Cano y su influjo en la arquitectura barroca», Centenario de Alonso Cano en Granada, I: Estudios, p. 121.
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fachada de compromiso la cual —hay que decirlo en su elogio— fue muy respetuosa con lo
construido en la catedral por Siloe y sus sucesores sin renunciar a ser moderna. Por otro lado
los defectos que hoy pueda presentar son seguramente imputables a quienes materializaron su
proyecto, que €l no pudo controlar personal y directamente.
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