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19. La Vision del mundo
de san Benito de Alonso Cano
en el Museo del Prado

Miguel Angel Le6n-Coloma’
Luis Rodrigo Rodriguez-Simon®

a investigacién forma parte del proyecto “Alonso Cano en el Museo Nacio-
del Prado. Anélisis Técnico-Cientifico y Estudio Histérico-Artistico”, fi-
anciado por el Ministerio de Economia, Industria y Competitividad, refe-
cia: HAR2010-19411 (MINECO/FEDER).
Igualmente agrad. la fi iacién de los dos proyectos preceden-
también en torno a la obra de Alonso Cano, con referencias: BHA2003-
1y HUM2006-09262. Al grupo de investigacién de la Junta de Andalucia:
'M.839. Al Museo Nacional del Prado por su colaboracién en este proyec-
través de su Gabinete de Documentacién Técnica (D.® Carmen Garrido,

El lienzo de Alonso Cano la Visién del mundo de San Benito que conserva el
useo del Prado constituye el objeto de este estudio. Pretendemos analizar su
conografia, con particular atencién a las fuentes literarias que pudieron
utilizadas y, asimismo, recabar informacién mediante analisis de rayos X y
ectografia infrarroja sobre los recursos plésticos y el proceso pictérico uti-
dos en la i6n de la obra. También sobre el propio soporte, un lienzo re-
izado con una composicién preexistente perteneciente a otro artista, eviden-
do una préctica que tuvo que ser frecuente en pintores del siglo XVII y en
icular en Alonso Cano, lo que le permitia proyectar y ejecutar sobre aquel
propia obra, ahorrandose el proceso de preparacién y adecuacion de la tela.

L. Introduccién

a Visién del mundo de san Benito (fig. 1) procede de las colecciones reales,
donde se inventaria a la muerte de Carlos II en 1700, sin que conozcamos los

k 1. Miguel Angel Leén-Coloma es doctor cum laude por la Universidad de Granada y
Profesor titular de Historia del Arte de la Universidad de Jaén.

4 2. Luis Rodrigo Rodriguez-Simén es doctor cum laude y profesor titular de Restau-
fcion de Pintura de la Universidad de Granada.

detalles del encargo. Pintado seguramente en Madrid en torno a 1659-60, es- La imponente fi .
tamos ante una de las mejores obras del artista en opinién de su méximg B comp osic?én : ¢ figura arrodillada del santo irrumpe diagonalmente en
especialista Harold H. Wethey (1955, p. 83). W noe de larg(;s ;:d:: ::;;;;: 30:5]8(10.1'!.2631]'5"':)0 ¥ unas espiritualizadas
y ante la vision sobrenatural. E] mil, i
ne lugar en su celda de Montecasino, sin que el pint L
cién sobre un espacio que se recrea mediante r;:u oo mfom?a.
nos, desafiando su definicién geométrica ¥ pers trs e ity Vin o
oscuridad de la noche, rota por la irrupcic e medlante' = lntfe{nsa
del mund? sostenida por tres angeles l;ct:’:al;;:ur?: Spé::sl;;i?i?nz:a]na;g v.lswn
Un espacio, en definitiva, abstracto, anacréni digm‘f!fcadﬂ n:l‘x s
el corqnaje y la tela que cubre la mesa, elementos que procedent: del .
tratistica cortesana quiza apuntalen la hipétesis de la vinculacién ?le ;Ba il:;:

g‘lzgr;'xdad agacial del santo de Nursia, figurando sobre un atril su Regula mo-

chorum, fundamento del monacato occidental y un crucifijo metélico d
bremesa. e
El cuadro destaca POr su entonacién cromatica basada en los contras-

tes del negro del habito y la penumbra nocturna que envuelve la celda y una

cdlida gama de rojos con irisaci lateadas, de d 1
3 v na,

4; rojos que se desvanecen en

miel i i
nto de gloria. Las vaporosas calidades atmosféricas con las que irrumpe

lo sagrado en la celd. i :
oty celda del santo avalan igualmente la subidisima calidad de

2. Estudio iconogrifico

El milagro representad i
e 0, raro en la iconografia del santo. esta ids
;:gll:)n&t;‘doe!}os Dlai]ogii tradicionalmente atribuidos a san Gre::::gl d(; eriltl):l
acopo da Voragine en su Leyenda dorad Vi .
0 su Flos Sanctorum, obra esté do A
; A cumentada en la bibliote
E ioteca de Cano -
A ilt; z;eszo&iﬁ:zr :zortrndy Salort Pons, 2001, pp. 153-155). El lacénicg\f‘:-
s ¢ : sentado en _esta iltima la invalida sin embar
3 1;:;3) ht(:ran‘a del cxfa_dro. El citado Didlogo de Gregorio Magnug(zlc;;n;
Gonzgl, E:j raves~ del original o de la traduccién realiza .
E ‘?(m: g?::n;as(sszéenz Herrero, 2014, pp. 1333-136) o bien la Leyenda Do-
oy 3 » P- 207) documentaron verosimilmente la iconografia

En estos rel i
A atos el milagro se isodi
minaei gr sucede en tres episodios consecutivos: la

Figura 1. Fotografia general con iluminacién normal de la pintura la Vision del mu! do
de san Benito de Alonso Cano. 8
6n del mundo,

.2 Inmaculada Echeverria, D. Jaime Garcia-Maiquez y D.® Laura Alba).

—




grafia contemplativa del santo en general para subrayar precisamente sy
condici6n sobrenatural, como si la visién de Dios, de la que no participa el co-
mun de los mortales, no fuera sino la evidencia misma de la santidad (Méle,

2001, p. 86).

3. Metodologia

La metodologia utilizada para el estudio de esta pintura se ha basado en ¢]
empleo de técnicas cuyo fundamento reside en radiaciones electromagnéti-
cas, tanto rayos X como infrarrojas; obteniéndose a partir de ellas las corres-
pondientes imégenes radiograficas y reflectogramas de infrarrojos, documen-
tos que van a suministrar informacién sobre la génesis de la pintura y los
estratos inferiores sobre los que se realiza, permitiendo igualmente la detec-
cién de composiciones subyacentes.

Los documentos radiograficos utilizados para este estudio han sido los
que se obtuvieron del cuadro antes de 1981 en el Museo del Prado. El equipo
de reflectografia infrarroja con el que se ha visualizado la pintura ha sido una
cAmara Osiris, equipada con un sensor CCD InGaAs array (hasta 1,7 pm).

4. Estudios técnicos: radiografia y reflectografia
infrarroja

Los documentos suministrados por las radiografias y reflectogramas de in--
frarrojos proporcionan informacién sobre el proceso creativo a nivel interno
sobre las pequefias rectificaciones que afectaron tanto a la cabeza del santo,’
su oreja y manos, como a los pliegues del hébito y a la capucha. Igualmente
ponen de ifiesto la exi de una p subyacente dividida en
dos planos, representandose en el celestial la imagen de vestir de una Virgen:
con el Niiio, probablemente la de Montserrat, entronizada en su altar entré
cortinajes; o sea, un “trampantojo a lo divino”, una representacién pictori-
ca de una escultura devocional de gran veneracién recreada tridimensional=
mente con la reproduccién del ajuar con el que se exponia en su altar, crean-
do asi la ilusién de una imagen de bulto. Bajo ella se concentra una comuni=
dad masculina en oracién. Los documentos obtenidos con las técnicas citadas
manifiestan la escasa calidad de la pintura subyacente, cuestién que nos in-
duce a revisar la hipétesis del profesor Pérez Séanchez sobre la autoria de!
propio Cano para la composicién interior y consecuentemente el reaprove:
chamiento de un lienzo propio (Pérez Sanchez, 1981, pp. 117-122).

Asimismo, en el andlisis visual de la obra se pueden vislumbrar algus
nos elementos de la pintura subyacente, sobre todo en la zona media, entré
la visién celestial y la cabeza del santo, donde se percibe el grupo de la Vir-
gen con el Nifio y también los amplios cortinajes que a ambos lados los en-
marcan. Es posible detectar a simple vista algunas partes de esta composi:

Figura 3. Radiografia general de la pintura en la que se percibe la composicién subyaff
cente, con la Virgen de Montserrat en la mitad superior y la galeria de personajes en la
mitad inferior.

El primero habria representado La Virgen con el Nifio entre cortinajes
y el segundo se habria encargado de raspar parte de esa composicién pard
incorporar la serie de figuras congregadas en adoracién. Dada la baja calidad

cién interna, ya que fue cubierta por Cano con una pintura fluida, a modo d
velad}xras de ;esinato de cobre y azul de esmalte que, con el paso )de] tiem :
han sido parcialmente absorbidas por las capas pictéricas inferiores més depn :
s?sl, gozi lo que en consecuencia se hacen mas transparentes. La pérdida par:
szy;ezt?aadad de estas capas permite distinguir visualmente la pintura
Por otra parte, podriamos pensar en la posibilid i

cubrir con pintura fluida de escasa opacidad ll; zona dzdlo'jsecg;i:z:j:t;i? .
cente_s,_de;ando que se entrevieran sutilmente, lo hiciera con la ﬁna]idady(;:
permitir que actuaran visualmente como un doble telén de fondo situado en
un plano {ntermedio, sobre el que dispuso veladuras superficiales para mej
rar su calidad y también para acentuar la profundidad de la escena o

4.1. Interpretacién radiogrdfica

En la radiografia se distinguen dreas de alta opacidad correspondientes a las
nubes y a las figuras de la Trinidad de la pintura superficial y también en el
rostro de San Benito (fig. 2) y en una franja de su habito que ocupa su hou:—
bro y su mano con una forma algo extraia. Asimismo, este contraste radio-
g‘zéﬁcp sz plermb_e en la composicién subyacente, concretamente en la zona
- g:rlx:rde:e :::1c1rculo que alberga a la Virgen con el Nifio y en el cortina-

Fig i
'gura 2. Detalles radiogréficos de la cabeza de san Benito y de la Trinidad, pertenecien-

t i "5
©s a la composicion superficial realizada por Alonso Cano.

Como se ha indicado, en la pintura preexistente aparece una galeria de

fi . Vs
ungllrl'eaci:;tuadas en el tercio inferior del cuadro, en una zona delimitada por
- g gulo_ oscuro de poca densidad radiografica. Esta baja radiopacidad
o nx;; e pulsxble raspado <ile la preparacién o de parte de la composicién sub-
1 con la representacién de La Virgen de Montserrat, ya terminada, con
te, que no estarfan incluidos en
3 el proyecto inici 6ni

‘?sta b Ve inicial de su anénimo autor. Por
Intervenido dos pintores (fig. 8).

a 5 ; :
finalidad de incorporar los personajes presentes en ese trabajo preexisten-

que en la ici6 b

P Y

hubieran

picté'nca de los dos grupos no resulta posible establecer unas diferencias es-
tilisticas entre ellas y, consecuentemente, afirmar si pertenecen a una tinica
mano o a dos, por lo que dejamos planteada esta duda.

La c_ongregacién estd integrada por diez fieles representados en dife-
rentes actitudes, con indumentaria y peinados de la época y unos rostros que
parecen naturales, pudiendo tratarse de retratos, tal como sefal6 el profe-
sor Pérez Sdnchez (1981, p. 119). Algunas de las figuras aparecen enmasca-
r?qas por una alta radiopacidad, que no permite apreciar su fisonomia con
nitidez, por lo que deducimos que se trate de personajes masculinos, atavia.
dos con vestimentas semejantes. ' ’

) No creemos que las figuras se encuentren inacabadas, como afirmé el
citado estudioso para justificar su alejamiento de la técnica caracteristica
de Alonso Cano, ni que el arquetipo de los per y el planteami de
EE co:):posicién sean caracteristicos del quehacer artistico de Alonso Cano

g. .

:Lg::aﬁ& Detalles radiograficos de.algunos de los personajes pertenecientes a la gale-
e S gu’ras.subyacentels, que permiten apreciar su baja calidad pictérica y su alejamien-
0 de la técnica caracteristica de Alonso Cano.

Segiin se d{gsprende del estudio radiografico, Cano abordé el nuevo
::‘;)3;2220 gee lfa Vision de san Benito pintando directamente sobre ia pintura
e n su; proce:der a unlraspado de su superficie pictérica, aunque es
e  que so reaphciar‘a. algin estrato preparatorio, equivalente a una im-
e 'con‘ﬁnes S; dato que tendria que ser aportado por los estu-

estratigréficos que estdn pendientes de realizacién.

e :Ienlzsz]caso, al trgtarse de una compo_sicién reutilizada, la prepara-

e a no fue .ejecutad.a por el artista granadino que partié asi
. 1:zo] ya aparejado‘y pintado p_reviamente, por lo que solo tenia
o d([: arlo atsus x:ie_ceSldades creativas. Por esta razén no se percibe
L cu.men_’os ra ;Ogl’ﬁ_ﬁcos l_a presencia de la radiopacidad genera-
ot ll:loa;c: ;: b de una px_‘eparacién y/o imprimacién
k. plomo; caracteristica técnica que hemos encon-
;Pe“o en ot‘ros cuadros estudiados de su etapa madrilefia; época a la que
isssﬁlizcszljla este cuadro que Wethey (1955, pp. 183 y 166) fecha entre




4.2. Visualizacién subyacente con reflectografia
infrarroja

El estudio con reflectografia infrarroja permite distinguir con m4s detalle
que en las radiografias algunos fragmentos de la composicién subyacente,
como los rostros coronados de la Virgen y del Nifio, que se visualizan resuel-
tos con una rigida geometria y el agudo hieratismo que imponen sus grandes
0jos oscuros.

Igualmente se detecta la congregacién de diez figuras, presumible-
mente retratos, ante la imagen devocional (Fig. 6). Todas masculinas, de
edades diferentes, representadas en distintas Pposturas, mirando algunas
de ellas directamente al espectador, segiin recurso muy practicado en la
pintura de la época. La indumentaria es también contemporéanea, advir-
tiéndose el uso de las valonas que, por las disposiciones dictadas en 1623
por la Junta de Reformacién contra el lujo indumentario, habian sustituido
los costosos cuellos de encaje llamados de lechuguilla (Portis Pérez, 2015,
p. 249).

H'gura 6. Reflectograma de Infrarrojos en el que se aprecia la mitad inferior de la com-

tosicién subyacente con las diez figuras que componen la galeria de posibles retratos de
105 orantes.

| Por otra parte, los infrarrojos revelan con mas claridad que los docu-
-Mentos radiograficos los peinados de algunos de los devotos, como es el caso
’de los dos primeros de la derecha, situados en segundo plano, que exhiben
plias melenas rizadas, de color negro intenso en el primero y m4s difusa
el segundo. Este mismo peinado, segiin se deduce en este caso por la in-
retacién radiografica, caracteriza la segunda figura situada en el plano
.“}berior de la izquierda, que no se percibe con los infrarrojos al quedar absor-
bida por el color negro del hébito de san Benito. El resto de lo
Ucen el cabello liso y corto.
También en el reflectograma de infrarrojos se percibe una zona clara
elimitada en el tercio inferior de la composicién subyacente que podria co-

en

; o . san
ia i j de la pintura con la Visién celestial de
5. Reflectografia infrarroja completa. e .
;:?:}:?en la que tan?bién se aprecia la composicién subyacente sobre la que Alonso Can
ejecutd su composicion.

8 protagonistas




rresponderse con el raspado de la superficie pictérica comentado a propési-
to de la interpretacién radiografica, sugiriendo igualmente que la compo.
sicion de La Virgen de Montserrat hubiese sido eliminada en su fraccién
inferior para incorporar este grupo de figuras. Como se ha indicado anterior-
mente, toda esta zona se vislumbra en la radiografia como un recténgulg
muy oscuro y de poca densidad que corta el manto de la Virgen, en el que
aparecen encajados los personajes. Este mismo cuadrildtero se detecta con la
reflectografia infrarroja, aunque por las caracteristicas de este tipo de radia-
cién presenta un color claro; sin embargo los personajes se encuentran incor-
porados de la misma manera.

En relacién a la composicién superficial realizada por Alonso Cano con
la representacién de la Visién celestial de san Benito, los infrarrojos tam-
bién aportan informacién sobre el proceso de gestacion de la misma, encon-
trando pequenas modificaciones como la efectuada sobre la cabeza del san-
to que inicialmente resultaba més grande, siendo reducida en el transcurso
de la ejecucién de la pintura. Este mismo tipo de correcciones lo detectamos
en su oreja, aumentada respecto de lo previsto originalmente con la adicién
de pinceladas titubeantes hasta conseguir las dimensiones definitivas; y en
las manos, que fueron transformadas a nivel superficial con la pintura ne-
gra del habito y con la oscura del fondo para adelgazar el grosor de los de-
dos (fig. 7).

F!qura 8. Detalles de la figura de san Benito con reflectografia infrarroja (izda), Imagen
visible (superior derecha) y con RX (inferior derecha). En ellas se aprecia la composicién
Subyacente, las pequenias rectificaciones realizadas por Alonso Cano en la figura del san-
to y los plegados de su habito con IR, que no se aprecian visualmente.

Precisamente el drea ocupada por la cabeza de san Benito, las manos y
arte supen'z?r del habito destaca con un contraste muy alto en la radio-
;l:;fll;:‘i nto permjtiendo este documfento la visualizacién de los cambios ante-
&a"ogn eIresenados, transfon}lacw‘nes que se vislumbran gracias a los in-
Obliquo: glual ocur‘re con el libro, {denﬁﬁcado en las placas por una linea
n a de alta densndafl, correspondiente al filo de la hoja de papel y, asimis-

> con la parte superior del baculo. Sin embargo estos elementos se advier-
In: con detall_e en los %n'frarrojos, comprobandose que se corresponden fiel-
nte con la imagen visible (fig. 6).
'damef;:;): tresl angelitos que sostie'ngn la bola del mundo se perciben niti-
e cr:in as dos '.:écmcas, advlrtxéx'ldose en ellos una simplificacién en
e sbo e valoracién de. las cam.acmnes posiblemente por estar ejecu-
o obre un fqndo ya pintado, siendo realizadas con Pequenos toques
Acordes con las dimensiones de estas figuras. Igual ocurre con las efigies
¢ Jesucristo y Dios Padre (Fig. 2 — derecha) en las que Cano vuelve a

lap

Figura 7. Detalles del busto de san Benito con fotografia visible (izquierda) y rayos X
(derecha), en los que se observan las pequeiias modificaciones superficiales realizadas
por Alonso Cano en la cabeza y en las manos del santo.

Asimismo la reflectografia pone de manifiesto los plegados del hébi-
to del abad, que no se perciben visualmente, detectdndose subyacentemen=
te sobre todo en los hombros y en la capucha, existiendo una ampliacién de
la misma a la altura del cuello con la finalidad de armonizar sus propor:
ciones.



practicar la yuxtaposicién de pinceladas en distintas direcciones para indi-
car, sobre todo, los plegados de los mantos, prescindiendo de la valoracién
escultérica del claroscuro con la que resuelve estas prendas en otras pintu-
ras suyas. Podriamos pensar que la razén de este diferente proceder venga
justificada por su ejecucién sobre una base de pintura ya consolidada que
facilitaria la aplicacién de la pasta pictérica, proporcionando a la vez una
base firme de color. A falta del estudio estratigréfico, planteamos este mis-
mo proceso de simplificacién en la elaboracién del rostro y de las manos del
santo.

5. Conclusiones

La Paleta cromatica del lienzo, las vaporosas calidades atmosféricas del es.
pacio y lg definicién de este mediante luces ¥ sombras, al margen de un .
construccién racional basada en la perspectiva, evidencian la seduccién da
Alonso Cano por la pintura de Tiziano, bien repr da en la colecci ;
a la que el pintor tuvo un privilegiado acceso. -

. El milagro representado, raro en la icono:
tasis, tema de especial auge en la imagen de la santidad contrarreformista
que afecté a lf:\s nuevas car i pero también a los santos tradicio-
nales. La ha.giqg'raﬁ’a de san Benito contaba con un episodio que satisfacia
estos requerimientos, relatado en el segundo Didlogo de Gregorio Magno, de

donde lo retomé 1 ili
iy a Leyenda dorada, fuentes seguramente utilizadas por el

grafia benedictina, es un éx-

4.3. La reutilizacién de lienzos en cuadros pintados
por Alonso Cano

La Visién celestial de san Benito no es la tinica obra de Alonso Cano pintada

sobre otra composi by te. La I lada del Museo de Bellas Ar- tica r;z::;:;gzeacxln de lienzos con pinturas mediocres debi6 ser una préac-
tes de Granada est4 realizada sobre una pintura contemporédnea, totalmen- Silada del M n, 5 OES;)‘ Cano, ya que se CODOCer.l otros casos como la Inma-
te finalizada, de autor anénimo, de idéntico tema, distinto estilo y calidad in- useo de Bellas Artes de Granada, pintada sobre un lienzo con-

tempoix:'éneo de distinto estilo y calidad inferior.
sta préctica fue rentabilizada por el pi i impli
t pintor granadino para simplificar
el proceso creatxva_, tan?o en la adecuacion de la tela para recibir las cappas de
golr, comofeu 1la ejecucién de la obra sobre una base de pintura ya consolida-
, lo que facilitaria la aplicacién de la pasta pictérica, proporci
Vez una base firme de color. ERr
Alonso Cano ejecuta la Vision del mundo d 7
| E e san Benito sobre un li
_37; pintado, en el que se percibe sub la repr ién de la Wrgefln;z
¥ ontse.rrat entre cortinajes en la parte superior y un conjunto de figuras
.}llascul{nfas cfmgre_gadas en adoracién en la inferior. La escasa calidad de esta
[ mpos1c16nv ulxtenor permite rechazar la autoria del propio Cano, contradi-
ctiendo la op.mlén del profesor Pérez Séanchez.
e La baja radiopacidad del tercio inferior de la pintura subyacente nos
eElt-!l‘e'que fue raspada para incorporar la galeria de figuras masculinas que
4 perciben en los documentos, lo que permite afirmar la existencia de dos
representaria la Virgen de Montserrat en su

ferior (Rodriguez-Simén, 2000).

El estudio radiografico ha puesto de manifiesto las caracteristicas de
esta composicién suby te, otra In lada con grupos de angelotes si-
tuados a ambos lados hacia la mitad del lienzo. Las dos realizaciones
sultan coincidentes, apareciendo casi superpuestas, con dimensiones m
similares, acusando solo ligeros desplazamientos de las figuras y con ca
bios en la posicién de las manos y en la forma del manto de las Virgen
Cano al disponer su pintura sobre elementos parecidos con tonos simil:
res, rentabiliza por tanto el lienzo ya pintado y la aplicacién de la caj
pictérica, favoreciendo asi la influencia que unos colores tienen sobre otr
de iguales caracteristicas. La tnica intervencién que el pintor granadin®
realiza sobre la pintura subyacente se limita a la aplicacién de una cal
de tonalidad grisdcea calida a modo de imprimaci6n, que dispone previ
mente bajo las carnaciones de los angelotes que revolotean en el rom
miento de gloria; capa que presuponemos también podria existir bajo
rostro y las manos de la Purisima. Justificamos la interposicién de este
trato imprimatorio para conseguir una base de color configurada como Ul
tono medio sobre el que Cano modela las carnaciones segtin su propio procé
so creativo.

Esta Inmaculada del Museo de Bellas Artes de Granada figura atrib ,
da a Alonso Cano en el catalogo de la Exposicién celebrado con motivo del ]
Centenario de la muerte del pintor (1970, p. 65), indicdndose en su fic!
rrespondiente que no es aceptada por Wethey. Tampoco es asumida por
brera Orti (1994) que la considera obra de Juan de Sevilla. Sin embarg
el estudio técnico realizado por nosotros a esta pintura encontramos alg

::rvenciones: en la primera se
Ty en la segunda la comunidad de devotos, Dada la escasa calidad pict6-

it : p
c(::ﬂ?t:a‘ la ﬁg\..lraclén no es posible establecer unas diferencias estilisti-
tivas, ni afirmar en consecuencia si pertenecen a un tnico pintor

Cent, 7
enario de Alonso Cano en Granada 1667-1967, catélogo de la exposi-

cig Ministeri : R
datos de interés que nos ayuda a plantear la autoria del racionero ( L 1970) sterio de Educacion y Ciencia, 1967. Granada: Caja de

. g . Ahorros.
guez-Simén, 2000, p. 435). abrera Orti, M. A. (1994). Los métodos de andlisis fisi

toria del Arte. Granada: Universidad. . R
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