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Técnica y catalogacién de la escultura en bronce. (V

[ bronce se obtiene con una aleacién de cobre y estafo, a la que suele afiadirse

plomo y en ocasiones zinc en pequeflas proporciones .Asi mismo en el proceso

de extraccidén del cobre se le adhieren en porcentajes infinitésimos impurezas
de niquel, hierro o plata, arsénico y antimonio, lo que permite probar su antigiiedad y
el lugar de donde se ha extraido, tal y como se ha hecho con el Crucifijo en cuestion,
cuyo cobre tipo Fahlerz procede de las minas del Tirol del cual se nutrian las
fundiciones romanas durante dos primeros tercios del siglo XVI. En los trabajos en
bronce, el escultor crea un modelo en cera o arcilla y después el fundidor se encarga de
realizar un molde en yeso sobre el original para obtener una réplica en cera conocida
como “Inter modelo” y preparar el proceso de fundicién dejando el original intacto.

Una vez fundida la obra, necesita la labor de reparado que consiste en retirar los
alambres con que se han mantenido sujetos el modelo y el niicleo, ademas de los canales
que permiten la salida de la cera y los gases, y la entrada del metal liquido. Por dltimo,
es necesario subsanar los posibles defectos e imperfecciones del proceso con distintas
herramientas, como una sierra, o una lima. El propio escultor autor del modelo o uno
de sus mejores ayudantes, se encarga del acabado en frio en el que se perfeccionan los
detalles de la pieza a golpe de cincel.

La patina es la transformacién que sufre la superficie de una obra debido al desgaste
del tiempo, el rozamiento, o tratamientos quimicos. Existen las patinas naturales
producidas por la oxidacién, y las artificiales, conseguidas afiadiendo una capa
superpuesta al objeto fundido. El “dorado al fuego” se conseguia cubriendo con oro y
mercurio la superficie y eliminando después el mercurio con fuego. En el caso del
Crucifijo en estudio la patina se encuentra en un estado conservacién
extraordinariamente bueno, probablemente por el hecho de haber sido utilizado como
molde en talleres y no como objeto de culto.
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Para la catalogacién de un bronce es fundamental el analisis visual, examinarlo
directamente y comprobar el peso, el sonido y la calidad del acabado mediante el tacto;
localizar orificios, imperfecciones, parches, superficies rugosas, asi como el cincelado
en frio. A continuacidn, se verifican los resultados obtenidos mediante la investigacién
documental, que puede aportar datos sobre la procedencia (comitente e historia y
vicisitudes de la obra), se consulta la bibliografia existente sobre el tema, e identifica la
iconografia y el estilo. Esta investigacién aportaré la informacién necesaria que permita
justificar la atribucién de la pieza a un autor, taller, o escuela.

Los métodos para el estudio de la técnica del bronce se basan en la Espectroscopia
fluorescente (XRF), que proporciona la aleacién de metales que se ha utilizado
(diferente en cada época, lugar e incluso taller), mientras que las radiografias permiten
conocer el grosor de las paredes, el interior, si es hueco o macizo, o si conserva clavos
u otros elementos para el ensamblaje de las distintas secciones. Todas estas pruebas han
sido realizadas al Crucifijo recién descubierto, lo que ha contribuido a confirmar con
métodos cientificos su catalogacién.

Por dltimo, para el estudio y catalogacién de la escultura en bronce, es importante
distinguir la terminologia utilizada. Un Bronce autdgrafo es el que ha sido realizado
con el modelo original del escultor y acabado por él mismo o por un ayudante de su
taller bajo su supervisién. Una Réplica es el vaciado de un mismo modelo, por lo que
es idéntica en forma y dimension, ya que la contraccién serd la misma en cada caso,
exceptuando el engastado y terminado. Lo habitual durante el siglo XVI es que se
hicieran dos o tres réplicas de cada modelo autégrafo. La firma ejecutada en la cera
aparece s6lo en piezas excepcionales. Una Variante es un bronce similar a otro, pero
fundido de un modelo independiente. Puede ser un segundo ensayo del escultor u otro
modelo realizado a partir del primero. Mientras que un Sobre modelado es un bronce
existente el que se usa como modelo para el vaciado indirecto. Consiste en cubrir el
bronce con una sustancia protectora, realizar un molde en yeso y, a partir de él,
continuar con el método indirecto de vaciado a la cera perdida.

En este sentido el presente estudio atestigua por medios tecnoldgicos, iconograficos
y artisticos que el Crucifijo de bronce retne todas las caracteristicas para ser
considerado un vaciado sobre un modelo original de Miguel Angel realizado por un
orfebre muy talentoso del dmbito de la gran Scuola Romana, en vida del maestro o
justo después de su muerte. Sin embargo, su caricter propiamente autdgrafo puede ser
cuestionado al no estar demostrado que el Maestro supervisase directamente su
fundicién y vaciado en cualquier caso este Corpus Christi parece mds, una obra de

colaboracién entre Miguel Angel que disefia un modelo icénico de Cristo y Guglielmo
della Porta o uno de sus orfebres que perpetua en bronce ese modelo.

Fig. A. Cristo Crucificado, vaciado de un modelo de Miguel Angel (1538-41), bronce, en Roma, 1560-
70, documentado en Sevilla 1597, Coleccién IOMR
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Iconografia del Cristo Crucificado.

En la iconografia cristiana, la Pasién de Cristo fue uno de los temas mas
representados, comenzando con la Oracién en el huerto, continuando con los catorce
episodios siguientes, hasta llegar a la culminacién con la Resurreccién. Se describia asi,
por motivos didacticos, el ciclo de los padecimientos de Jesucristo siguiendo con
fidelidad los textos evangélicos.

En la Crucifixién, Cristo aparece clavado en la cruz, unas veces todavia vivo, otras
en el momento de pronunciar las Gltimas palabras y otras ya fallecido. En cada uno de
estos momentos la representacion es distinta. Generalmente, Cristo vivo tiene la cabeza
dirigida hacia lo alto con los ojos y la boca abiertos y expresién de stplica, igual que
cuando, semi vivo, antes de expirar, se dirige hacia su Padre pronunciando las ltimas
palabras. Cristo muerto, por el contrario, presenta la cabeza totalmente caida sobre el
pecho, y los ojos y la boca cerrados. Estas tres situaciones precisan de un estudio
anatémico, fundamental en el caso de una obra Miguel Angel, en el que debe tenerse
en cuenta la posicion del cuerpo, los brazos y las piernas. El artista muestra la tensién
con la firmeza o laxitud de las extremidades. Ademas, hay otros signos que se utilizan
para dar mas conviccion a la figura, como son la posicién de los brazos mas o menos
horizontales o verticales, o los dedos de las manos, que unas veces aparecen extendidos,
otras con el pulgar y el corazén unidos como signo de bendicién y con menos
frecuencia con las manos casi cerradas o con el pulgar y el indice unidos. A partir de
las normas de la Contrarreforma, dictadas durante el Concilio de Trento (1545-1563),
se estipulé que Cristo debia ser representado como una divinidad, sin mostrar el
sufrimiento causado por la pasiéon y muerte.

En el modelo de Crucificado de Miguel Angel que se da a conocer en esta
publicacién, Cristo aparece representado muerto, desnudo, con la cabeza
completamente caida sobre el pecho, los ojos y la boca cerrados, el cefio fruncido, y la
expresion seria de dignidad. Los brazos estin colocados casi horizontalmente y las
piernas cruzadas, la izquierda sobre la derecha. El estudio anatémico muestra con
perfeccién el diafragma hundido, las costillas, los masculos y tendones. Las manos
tienen unidos el pulgar y el indice, pero lo mas inusual es que esta clavado en la cruz
con cuatro clavos siguiendo la visién de Santa Brigida. @

Probablemente, la figura llevaba corona de espinas o halo de santidad (que no se
conserva), ya que tiene un orificio sobre la coronilla y otro sobre el lado derecho de la
cabeza. En el costado presenta la herida de la lanza y unas gotas en relieve que brotan

de ella, lo que es un dato importante para fecharlo. El rostro, de gran belleza clasica,
tiene unos rasgos delicados, los ojos rasgados, la boca pequefia y las cejas, el bigote y
la barba cinceladas con perfeccién. Otra singularidad es que el cabello no cae hacia
adelante, sino que estd ordenado por encima de los hombros y formado por ondas
regulares. Aunque se disefid para colocar sobre una cruz, la figura estd modelada en
bulto redondo con la parte trasera tan perfectamente acabada como la delantera. El
perizonium, colocado con tornillos, se afiadié cuando el modelo de cera fue vaciado en
bronce. (Fig. A)

Fig. B. Leone Leoni, refrato de Miguel Angel, medalla de bronce, Museo Arqueolégico, Madrid

Miguel Angel Broncista

Miguel Angel Buonarroti (1475-1564) esta considerado el més grande escultor de
todos los tiempos. Aunque su especialidad fue el marmol, se conservan documentos que
dejan constancia de que realizé esculturas en bronce sobre todo en su primera época.
Uno de los primeros broncistas del Renacimiento fue su maestro Bertoldo, quien pudo
proporcionarle la formacidén necesaria, ademas de traspasatle la gran admiracién que
sentfa por Donatello, su propio maestro. ¥ Giorgio Vasari (1511-1574) propotciond
una de las primeras noticias sobre la actividad de Miguel Angel como escultor en
bronce:

“La fama que Buonarroti adquirid gracias a esta escultura, |el David monumental de

marmol instalado en la Piazza della Signoria en 1504, /e permitid modelar para el
gonfaloniero un bellisimo David de bronce que Soderini mandé a Francia”.
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El David de bronce fue encargado en 1502 por el Gobierno de la Reptblica de
Florencia para enviar a Francia como obsequio diplomatico. Pierre de Rohan, Mariscal
de Gié, habia solicitado un afio antes una copia del David de Donatello para Luis XII
que no se llegd a hacer. Después de muchas dudas, gracias a la intervencién del
gonfaloniero de Justicia Piero Soderini, el encargo de un nuevo David recay6 en Miguel
Angel, que se terminé en 1508 cuando Benedetto da Rovezzano se ocupé del acabado
final del bronce. Entonces fue enviada a Francia via Livorno. Lamentablemente, esta
estatua, que era de tamafio natural (dos brazas y cuarto), no se ha conservado.

Por otro lado, el proyecto disefiado en 1505 para la tumba del Papa Julio IT inclufa
un friso historiado de bronce por encima de la cornisa, que no se materializé, como
tampoco el segundo, ya en 1513, en el que proponia realizar tres historias o de marmol
o de bronce. @)

En 1506, Miguel Angel recibié el encargo mas importante para realizar en bronce.
Se trataba de un retrato sedente del Papa Julio II, de tamafio colosal (cinco a siete
braccia segln las crénicas), para colocar encima de la puerta principal de la iglesia de
San Petronio en Bolonia. El escultor disefié un boceto que fue esculpido en estuco a
tamafio real quiza por Alfonso Lombardi, famoso por trabajar en dicho material. En
1507, cundo el modelo en cera estaba preparado, se encargd el vaciado en bronce a los
fundidores florentinos Lapo d’Antonio y Ludovico di Guglielmo del Buono, apodado
Lotti, y al milanés Pietro Urbano, pero Miguel Angel, insatisfecho con su trabajo, los
despidié y llamé a un maestro francés y a otro florentino, Bernardino dal Ponte, artillero
famoso por su habilidad. La operacién dio muchos problemas por lo que resulté una
mala experiencia para Miguel Angel. Ademds, tuvo un triste final, ya que fue destruida
cuatro afios después, en 1511, por la expulsion de los Medici de la ciudad y la llegada
al poder de la familia Bentivoglio (también se destruyé el modelo de estuco). El bronce
obtenido fue vendido al duque Alfonso de Ferrara, quien lo destiné a fabricar una pieza
de artillerfa. ®

Ya en los ltimos afios de su vida, recibid, por parte de Catalina de Medici, la
peticién de realizar la Estatua ecuestre de Enrique II de Francia, que rechazé por su
avanzada edad, recomendando a Danielle de Volterra. Este Gltimo solo llegé a vaciar el
caballo, disefiado por Miguel Angel (que también supervisé los preparativos para su
fundicién), ya que fallecié en 1564. La monumental obra, de mas de cuatro metros de
altura se utilizd después para el monumento ecuestre de Luis XIII, en la plaza de les
Vosges, Paris, realizado por Pierre II Biari entre 1634-1639, aunque corrié la misma
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suerte que las estatuas anteriores, ya que fue destruida en 1789 durante la Revolucién.
©)

Como se ha visto, la fortuna no favorecié la permanencia de las esculturas en bronce
creadas por Miguel Angel, pero se conservan algunas de pequefio tamafio que se han
relacionado con sus dibujos o apuntes a tinta, a partir de los que creaba pequefios
modelos en cera o arcilla como el que nos ocupa. En este sentido hay constancia de
que obsequié a Leone Leoni con un grupo de cera que representaba a Hércules y Anteo,
como agradecimiento por una medalla que habia fundido con su retrato, en 1560, en
cuyo reverso apatecia un ciego guiado por un petro. % (Fig. B) Otra vez es Vasari el
que aporta el dato:

“Gustd tanto a Mignel Ahge/ aquella medalla, que decidid regalar a Leone varios dibujos

suyos, asi como nna efigie de cera que representaba a Hércules aplastando a Anteo”. ")

Fig. C. Sanson y dos filisteos, vaciado de un modelo de Miguel Angel, siglo
XVI, 36,8 cm, The Frick Collection
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Los pequeiios Bronces.

Los pequefios bronces realizados a partir de los modelos de Miguel Angel se
vaciaron generalmente en fechas tardias. Entre estos se encuentran temas mitolégicos
como Hércules descansando, 33 ¢cm (modelo original 1493-1494), Londres, Victoria
and Albert Museum; *?) Cautivo, 19,5 cm (modelo original 1513), Milan, Museo Poldi
Pezzoli; ' y Fragmento de dios rio, 31,3 cm (modelo original 1521), posiblemente
vaciado por Alessandro Cesati, c.1540. Florencia, Museo Nazionale del Bargello. ¥

Uno de los pequefios bronces que més difusion tuvo fue el famoso grupo de Sansén
y dos filisteos, de 37,2 cm, que se conserva en el Museo Nazionale del Bargello, cuyo
modelo en terracota (41 c¢m) ha sido fechado ca. 1530 (Florencia, Museo de la Casa
Buonarroti). "* Existen varias versiones, las primeras fundidas alrededor de 1550,
probablemente por Danielle da Volterra, en Berlin Museo Bode, de 36,5 cm y Nueva
York, The Frick Collection, de 36,8 cm de altura. 9 (Fig. C)

Las publicaciones de Paul Joannides son fundamentales para el tema que nos ocupa,
ya que ha dedicado gran parte de su trayectoria como investigador a los dibujos de
Miguel Angel y de forma mas colateral a su actividad como broncista. Ademis, a ¢l se
debe la atribucidn de una figura de Hércules Pomarius, en bronce de 33 cm (ca. 1500),
que se conserva en Londres, en el Victoria and Albert Museum. 7

El grupo del Calvario del Metropolitan Museum de Nueva York fue uno de los
primeros pequefios bronces que se relacion con un modelo de Miguel Angel, como se
veré en este estudio. '

Un caso aparte, porque podria tratarse de bronces autégrafos de Miguel Angel, es
la pareja de Bacantes sobre panteras procedente de la Coleccién Rothschild que, tras
ser expuesta temporalmente en Cambridge, en el Fitzwilliam Museum, pudo ser
estudiada por diferentes especialistas en el Michelangelo Discovering Symposium a
cargo de Victoria Avery, quien propuso la autoria en 2015 junto a Paul Joannides. '*)
Tres afios més tarde, se han publicado los resultados de la investigacidn con interesantes
articulos de especialistas, un magnifico estudio técnico y excelentes fotografias. Se trata
de dos bronces, de 91,2 y 90,2 cm de altura respectivamente, fechados ca. 1504,

conservados en magnifico estado y de gran belleza plastica. %

Fig. D. Cristo Crucificads, madera policromada, Miguel Angel, 1491, 142x135 cm, Chiesa di Santo >
Spirito, Florencia




Modelos de Cristo Crucificado creados por Miguel Angel.

La primera representacién de un Crucificado de Miguel Angel que se ha conservado
es de madera policromada, de 139 c¢m de altura, fechado ca. 1493. Se encuentra en la
sacristia de la iglesia del Santo Spirito en Florencia (Fig. D) y, segiin relataron sus
primeros biégrafos Ascanio Condivi y Giorgio Vasari, el escultor, todavia en la etapa
de aprendizaje, lo hizo como sefial de amistad hacia el prior, en agradecimiento por
dejarle hacer disecciones de cadaveres para los estudios de anatomia. " En esta obra
juvenil, Miguel Angel se inspiré en el Crucificado de Bruneleschi (1410-1415), de
madera policromada y 170 cm de altura, que se encuentra en la capilla Gondi, en la
iglesia de Santa Maria Novella de Florencia, y fue la primera representacién de Cristo
desnudo. ¥

Por otra parte, son bien conocidos los dibujos que se conservan en el British
Museum (Fig. E), (principios de la década de 1520); Windsor Castle (1533), Museo del
Louvre, y Teylers Museum, Haarlem, Paises Bajos, **) que se han relacionado con el
circulo erudito y religioso del espafiol Juan de Valdés y con la profunda amistad que
mantuvo Miguel Angel con Vittoria Colonna, marquesa de Pescara, entre 1536-1540,
tema en el que se profundiza en esta publicacion después de analizar la correspondencia
entre ambos.

Se conserva el boceto de un Crucificado, en madera de tilo, de 27 cm, en el Museo
de la Casa Buonarroti (Florencia), que se ha fechado ca. 1562, gracias a cuatro cartas
escritas de agosto a octubre de ese afio por Lorenzo Mariottini (sastre confidente de
Miguel Angel) y de Cessare Bettini (supervisor de la construccién de San Pedro),
enviadas desde Roma a Leonardo, el sobrino de Miguel Angel, que se encontraba en
Florencia; y de otra carta al mismo Leonardo del escultor Tiberio Calcagni, también
desde Roma. En esas misivas se relata el deseo de Miguel Angel de hacer un Crucificado
de madera para regalar a su sobrino, ¥

Por altimo, hay que citar un Taberndculo con escenas de la Pasién encargado por
Pio IV para la iglesia de Santa Maria degli Angeli de Roma, que fue disefiado por
Miguel Angel, y vaciado entre 1566-1568 por su Gltimo ayudante Jacopo del Duca.
Actualmente se encuentra en la Cartuja de Padula, Salerno y estd muy relacionado con
el modelo en estudio. )

Fig. E. Crucifixidn, dibujo, Miguel Angel, detalle, principios de 1520’s, British Museum >




El vaciado en bronce del modelo en cera de Miguel Angel: el taller de Guglielmo
della Porta en Roma: “La Gran Scuola”.

Guglielmo della Porta trabajé en Roma desde principios de la década de 1540 hasta
su muerte en 1577. Gracias a la recomendacién de Miguel Angel, con el que mantuvo
una estrecha amistad desde su llegada a la ciudad hasta entrar en conflicto con ocasidn
de la tumba de Paulus IIT 1549; fue nombrado “Custode del piombo”, fundidor del
sello Papal, responsable de los retratos de Paulo III y de la que seria su obra mas
ambiciosa, el mausoleo instalado en la basilica de San Pedro del Vaticano. Gozé, por
tanto, de una situacidn privilegiada que le permitié mantener un gran taller y crear una
serie de modelos originales que tuvieron un gran éxito. Durante los primeros afios en
la ciudad, trabajé para la familia Farnese restaurando estatuas clasicas y realizando

copias para completar las colecciones de antigiiedades tan solicitadas entonces. *°)

Cuando después del Concilio de Trento (1563) se vio obligado a dirigir su
actividad hacia el arte religioso, Guglielmo della Porta supo adaptar los modelos de
caricter profano a lo que exigian los nuevos tiempos, creando unas imagenes de Cristo,
la Virgen Maria, San Juan, Maria Magdalena y otros santos, de una gran belleza clasica,
en pequeflo formato, donde dejé patente su originalidad y la perfeccidon técnica que
llegd a alcanzar.

Gracias a la abundante documentacién conservada, ha sido posible reconstruirla
personalidad de Guglielmo della Porta, pero es sobre todo en el Album de dibujos,
fechado entre 1555-1560, cuya edicidn facsimil comentada fue publicada por Werner
Gramberg, donde se pueden apreciar los primeros pasos de la creacién de muchas de

sus obras. Este valioso repertorio se conserva en Diisseldorf, en el Museum Kunstpalast.
(27)

Por otro lado, la relaciéon de Guglielmo della Porta con Espafia habia empezado
antes de instalarse en Roma, cuando desde el taller familiar de Génova realizé, junto a
su hermano Gian Giacomo della Porta, la tumba del obispo Baltasar del Rio, situada
en la catedral de Sevilla, y la del marqués de Villanueva del Fresno, en el convento de
Santa Clara de Moguer, Huelva. *¥ Esto es sélo un ejemplo del prestigio que habfa
adquirido Guglielmo della Porta por aquellos afios, no sélo en Italia, sino también en
Espafia. Una de sus obras més valiosas, el relieve del Monte Calvario en plata dorada
que habia sido regalada por el Papa Gregorio XIII a Gran duquesa de Toscana Bianca
Capello, fue enviada en 1585 a Felipe II como obsequio diplomatico y se conserva en

[13]

el monasterio de El Escorial. *°

cm de altura, en una coleccién particular. ©% (Fig. F)

) Existe una magnifica versién en bronce dorado, de 48

Fig. E Guglielmo della Porta y Antonio Gentili da Faenza, Ca/vario, Roma ¢ 1570-1575,
coleccion privada
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La iconografia de los Crucificados esculpidos por Della Porta estd inspirada en el
modelo de Miguel Angel que conocemos a través de dibujos y en el modelo objeto de
este estudio, y fue creado siguiendo las nuevas normas dictadas por la Contrarreforma.
BY Algunos de estos modelos fueron vaciados por Bastiano Totrigiani, el fundidor que
mas trabajo para él. Entre sus ayudantes se encontraban también Manno Sbarri, autor
de la Casseta Farnese y su sucesor Antonio Gentilli da Faenza que trabajé en Roma
entre 1572-1609 como responsable de los vaciados en plata. ©?
representativos son el Crucificado de Maximiliano II, en plata dorada, de 23,8 x 24 cm
se conserva en Viena en la Geistlich Schatzkammer, y la versién, también autdgrafa, la
Cruz del altar mayor de la basilica de San Pedro que fue donada por el cardenal Farnese
en 1582. En los inventarios del taller de Guglielmo, levantados en 1577 y 1578, se

Los mas

recogen hasta 55 Crucifijos de metal en diferentes fases de terminacién, de los cuales
53 son de bronce algunos con medidas similares al nuestro. )

Entre los ayudantes destacé Jacob Cornelis Cobaert conocido en Italia como Coppe
Fiamingo (Enghien, Flandes, 1535-Roma, 1615). Llegd a Roma entre 1552 y 1555,
cuando contaba alrededor de 20 afios, y se convirtid enseguida en primer ayudante de
Guglielmo, realizando modelos de arcilla, tiza, yeso y cera ademds de ocuparse del
vaciado y cincelado de modelos en bronce. Permaneci6 en el taller hasta la muerte del
maestro en 1577. Seglin la biografia publicada por Baglione en 1642, Cobaert se
especializo en obras de tamafio pequefio:

“Cope fu scultore Fiammingo, & in farpiccolo era eccellente, ¢ fabrico alcuni modelletti assai
gratiosi, e belli”. ®Y

Jacob Cobaert sirvi6 a su maestro como orfebre, ejecutando gran namero de
preciosos trabajos en metal, entre ellos un Descendimiento (perdido) y una serie de
plaquetas ovales con el tema de Las Bacanales y Las Metamorfosis de Ovidio de las que
se conservan numerosos ejemplares disefiadas por Guglielmo della Porta entre 1550-
1560, modeladas en arcilla por Cobaert bajo su supervision. Hay magnificos ejemplares
de la serie en Londres, Victoria and Albert, Nueva York, The Metropolitan Museum, y
Viena, Kunsthistoriches Museum. Tuvieron una enorme difusién a fines del XVI y
principios del XVII por el norte de Europa. ®” Tanto por cronologia, como por la
aleacion del bronce utilizado utilizado y la minuciosa técnica, los relieves de las
Bacanales son fundamentales para fechar y atribuir el vaciado del Crucifijo del modelo
de Miguel Angel que presentamos.
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Una obra que ha sido atribuida a Cobaert, tanto por el modelo como por su
excelente acabado, tuvo una repercusion similar a la de nuestro Crucifijo. Se trata de
una plaqueta rectangular, en bronce dorado, con el tema de la Piedad en un paisaje
(18,5 x 12,8 cm), vaciada en Roma, ca. 1569, y conservada en The National Gallery
of Washington. Presenta la figura de la Virgen sujetando el cuerpo muerto de Cristo a
tamafio completo, con la ciudad de Jerusalén al fondo. ®° Recientemente he identificado
una réplica de excelente calidad (todavia inédita), en una coleccién particular espafiola,
también en bronce dorado, con unas dimensiones ligeramente mayores, 19 x 13 cm,
por lo que podria tratarse del primer vaciado del modelo original. ©” (Fig. G)

Fig. G. Jacob Cornelisz Cobaert, Calvario, bronce dorado, Roma, 1569, 19x13
cm, coleccidn privada
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Jacob Cobaert se caracterizé por el acabado perfecto y detallado en la terminacidn
de sus trabajos. La concordancia de las aleaciones de sus obras y el hecho de ser el
Gnico orfebre del taller de Guglielmo della Porta capaz de alcanzar el nivel de
virtuosismo técnico y plastico de este Crucifijo entre 1560 y 1570, algo demas
confirmado por su especial iconografia, contribuye a fundamentar el que sea el
candidato iddéneo para atribuirle el vaciado de nuestro Crucifijo. En este sentido no
pudo ser realizado por otro de los ayudantes de Guglielmo, por ejemplo, Bastiano
Torrigiani, brillantisimo orfebre, ya que no hay constancia documental de que trabajase
durante ese periodo con Guglielmo della Porta, quien tuvo sin duda una funcién
supervisora, pero no ejecutiva, al tratarse de un modelo de otro Maestro, con el que
tenia un cierto conflicto en ese momento. Por otro lado, el nivel de minuciosidad que
muestra la obra, sélo puede corresponder a la mano de un orfebre. Della Porta, ya en
esos afios, era mds un disefiador v, si participaba algo, hubiese sido para dar ese toque
nérdico, expresivo y un tanto nervioso, del cual carece nuestro Crucifijo, imbuido de
una serenidad miguelangesca.

Espafia. Contexto histérico artistico.

La fuerte religiosidad que se vivia en Espafia en la época de Felipe IT quedé reflejada
en el monasterio de El Escorial. No es extrafio que la imagen de Cristo crucificado
fuera la mas venerada de la iconografia religiosa como simbolo de la redencién del
hombre por medio de la muerte del Hijo de Dios en la cruz. ¥ En 1576, el Gran
duque de Toscana, Cosme II envié el Crucificado que Benvenuto Cellini habia
esculpido para su propia tumba entre 1559-1562. Se trataba de un marmol de tamafio
mayor que el natural (180 cm) que fue instalado en el trascoro de la iglesia. El primer
escultor de Corte, el también italiano Pompeo Leoni, considerd indecorosa la desnudez,
por lo que fue enseguida cubierto por un pafio de pureza de tela.

Unos afios después, en 1583, Felipe II recibié otro valioso obsequio desde la corte
Toscana, se trataba esta vez de un pequefio Crucifijo de bronce, de 44 cm, pero no por
eso menos valioso, ya que lo habia realizado el mejor escultor del momento,
Giambologna. Seglin una carta de Simone Fortuna, fechada el 9 de abril de 1583, entre
los que habia creado el escultor, uno era para el Rey de Espafia. ** Un afio después, el
22 de enero de 1584, fue el mismo Francesco I quien escribié al monarca espafiol para
comunicarle que le enviaba uno de matfil: “Crucifijo piccolo per tener a capo al letto”
(pequefio para poner en la cabecera de la cama). “9,
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Ademis, en 1603 la Condesa de Lemos, hermana del duque de Lerma, recibié un
magnifico obsequio también de Ferdinando de Medici, un Crucificado y cuatro
Evangelistas de Giambologna, de bronce dorado, que habian sido terminados por su
primer ayudante Antonio Susini el afio anterior. Se trata de un Cristo del modelo vivo
que se conserva en la iglesia del monasterio de las Descalzas Reales de Madrid, del que
en 2001 localicé una réplica en una coleccion particular espafiola. Dos de los
Evangelistas se conservan en el Museo de la Fundacién Lazaro Galdiano, los otros no
se han encontrado. “")

En 1612, Maria Magdalena, esposa de Cosme II de Medici, eligi6 entre los objetos
mas queridos de su coleccion, un Crucificado como regalo de boda para la infanta Dofia
Ana, hija de Felipe Il y Margarita de Austria. La futura reina de Francia, al verlo, se lo
regalé inmediatamente al duque de Lerma que quiso estar presente en la entrega. Asi
quedé registrado: “Quel crocifisso fu presentato alli Regina di Francia come scrissi, et perché
parve cosa belle et curiosa, et forse il Sig.rDuca di Lerma n’hebbe voglia, intendo che S. M.

Cist.ma glenefece un dono”.

Todo lo anterior deja de manifiesto el protagonismo que llegaron a adquirir en
Espafia las representaciones de Cristo crucificado en diferentes materiales y tamafios,

como objetos preciados, no sélo de devocidn, sino también de coleccidn, a causa de la
belleza y perfeccidn plastica que llegaron a alcanzar los mejores escultores de la época.

Fig. H. Alonso Sanchez Coello (atribuido), [zsta de Sevilla X171, 6leo sobre lienzo, Museo de América,
Madrid
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Sevilla, una “Nueva Roma”.

La publicacién de Jonathan Brown en 1978, junto con las de Vicente Lled Cafial
en 1985y 2012, contintian siendo el punto de partida para el estudio del Renacimiento
en Sevilla, que por aquellas fechas se habia convertido en una ciudad préspera como
puerto de América y por tanto destino elegido por aristdcratas, comerciantes, artistas
foraneos y extranjeros. “Asi lo definié el embajador veneciano Andrea Navagero en
1526 cuando afirmé que Sevilla: “se asemeja mucho mds que ninguna otra ciudad de
Espafia a las italianas.” *¥ (Fig. H)

Ya desde comienzos del siglo, cuando en 1503 obtuvo el monopolio del comercio
con Indias, se desarrollé en la ciudad un gran ambiente cultural, cuyos principales
protagonistas fueron Antonio de Nebrija, Ambrosio de Morales, o Antonio Agustin, y
como demuestra la formacién de la Biblioteca de Hernando, el hijo de Cristobal Colén,
que incluia un importante repertorio de grabados, o la coleccién del primer duque de
Alcala, Perafan de Ribera en la Casa de Pilatos.

Mis tarde, la academia de Francisco Pacheco, en la que se reunian intelectuales,
poetas y pintores, jugd un papel fundamental en la formaciéon de los artistas. En
realidad, se trataba de una tertulia a la que acudian humanistas como Juan Mal Lara,
Juan de Arguijo, Rodrigo Caro, Argote de Molina, Fernando Herrera, Pablo de
Céspedes, o Fernando Enriquez de Ribera, tercer duque de Alcald. “® Este dltimo fue
uno de los escasos coleccionistas de pequefios bronces en Espafia, cuya coleccién fue
formada durante sus estancias en Italia como embajador en Roma, y Virrey de Néapoles
y Sicilia. 47

Francisco Pacheco (1564-1644), pintor y tedrico del arte, ha pasado a la historia
por ser maestro y suegro de Velizquez y por sus obras literarias, el Libro de retratos de
ilustres y memorables varones (Sevilla en 1599), 9y “El Arte de la Pintura”, terminado
en 1641 y publicado péstumamente en 1649. “”) En este Gltimo proporcions los datos
que constituyen uno de los pilares de la publicaciéon que presentamos.

Como se verd, Pacheco se refirié en su tratado en tres ocasiones a un Crucificado
de bronce, aportando datos sobre la fecha de la llegada a Sevilla desde Roma en 1597
y la persona que lo trajo, un platero llamado Juan Bautista Franconio. Mas adelante,
especificd que el Crucifijo, clavado en la cruz por cuatro clavos, estaba atribuido a
Miguel Angel. Continué el pintor y tratadista afirmando que, hacia el afio 1600,
Franconio hizo varios vaciados a partir del original traido de Roma, un primero en
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bronce (lo que induce a pensar que policromé varios) que fue policromado por él mismo
el 17 de enero de 1600 (Fig. I), y otros en plata considerados todos estos vaciados de
primera generacidén. Por dltimo, proporcioné un dato muy interesante, el Crucifijo
original traido por Franconio desde Roma, fue donado por el orfebre a Pablo de
Céspedes. ¥

Fig. 1. Crucifijo de bronce siguiendo un modelo de Miguel Angel, vaciado por Juan Bautista Franconio,
1597-1600, policromado por Francisco Pacheco, ca. 1600, coleccion privada
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De la biografia de Franconio sélo se conoce el escueto dato que publica Cedn
Bermtdez refiriéndose a él como: “Platero muy acreditado en Sevilla por los afios de
1630 y amigo de Francisco Pacheco”. ®¥ Ya que dejé6 Roma un afio después de la
muerte de Torrigiani (1596), que habia sido el heredero del taller de Guglielmo Della
Porta, es muy posible que, como ha sugerido Michael Riddick, hubiera trabajado para
él y que el cierre del taller propiciara la adquisiciéon del Crucifijo bronce, su traslado a
Sevilla y su uso como molde de la mayor serie Cristos Crucificados metéalicos de cuatro
clavos que se conoce.

Sin embargo, las noticias sobre Pablo de Céspedes (; 1 538?-1608) son abundantes.
Gran amigo y contertulio de Pacheco, quien lo incluyé en el Libro de retratos, ©?) fue
clérigo, racionero de la catedral de Cérdoba, humanista, pintor, escultor, arquitecto,
poeta y tedrico del arte. Cedn publicd el Discurso de la comparacién de la antigua y
moderna pintura y escultura. ©°® Durante su estancia en Roma, entre 1570-1577,
Céspedes estuvo alojado en casa del obispo de Zamora, llegd a ser miembro de la
Academia de San Lucas, trabajé con Daniele de Volterra y llegd a tratar a Tommaso
Cavalieri. Entre 1582 y 1583, volvi6 a la ciudad donde permanecié ocho meses. En
sus discursos elogié la Piedad de Vaticano de Miguel Angel y destacé por su faceta de
coleccionista con una descripcién de los antiguos monumentos de Roma. %)

Parece 16gico que el preciado Crucifijo original acabarid en manos de Pablo de
Céspedes quien admiraba a Miguel Angel y en tal estima lo tenfa que, segtin Pacheco,
lo llevaba colgado del cuello, algo posible por tamafio y por no portar Cruz. A su
muerte fue heredado por Juan de Pefialosa y Sandoval (Baena, 1579-Astorga, 1633),
sacerdote, pintor, tracista de retablos y poeta, que se habia formado y vivia en su casa.
Mas tarde fue candnigo de la catedral de Astorga vy, al fallecer nombro heredero de
determinados bienes a su hermano Pascual. Y se realizé6 una almoneda en cuyo
inventario un Cristo de muy hechura, ®” de ahi la cantidad de crucifijos de cuatro clavos
existentes en el Norte de Espafia.

El Crucifijo de bronce sirvié de inspiracién no solo a escultores como Martinez
Montafiés en el Cristo de los Célices en 1603 (catedral de Sevilla), sino también a
pintores, como el mismo Pacheco, que en 1611 realizé el Crucificado al 6leo sobre
tabla para la parroquia de Nuestra Sefiora de la Consolacién en El Coronil (Sevilla);
Alonso Cano, Cristo crucificado con cuatro clavos, 1630 (Madrid, Academia de San
Fernando), Velazquez, en el Retrato de la venerable madre Jerénima de la Fuente, 1620
-ya que el Crucifijo que aparece representado en el lienzo cotresponde con el
policromado por Pacheco- (Museo Nacional del Prado (Fig. J) y coleccidén privada.

[21]

Ribera e incluso a Goya representaron Cristo crucificados con cuatro clavos, esto
contribuy6 al éxito que tuvo el modelo en Espafia y América del Sur. También ha
quedado patente la serie de Cristos metélicos de cuatro clavos en plata o bronce que se
hicieron mas tarde en distintos talleres espafioles.

Uno de los artistas mas conocidos que se postula como autor de algunos de los
sobre modelados de los primeros vaciados por Franconio es Lesmes Fernandez del
Moral (Burgos, ca. 1550-Madrid, 1623). Platero y escultor, en 1592 contrajo
matrimonio con Germana de Arfe, hija del famoso orfebre Juan de Arfe, con el que
colaboré en los bustos relicarios de El Escorial. También trabajé con Pompeo Leoni en
El Escorial en los cenotafios de Carlos V y Felipe II; en las estatuas orantes de los
Duques de Lerma, para la Iglesia de San Gregorio, hoy Museo Nacional de Escultura,
Valladolid; y en la del arzobispo de Sevilla Cristébal de Rojas, que esta en la Colegiata
de Lerma, Burgos. % (Fig. K)

Fig. ). Retrato de Sor Jerdnima de la Fuente sosteniendo el

Crucifijo vaciado por Juan Bautista Franconio vy
policromado por Pacheco, 1620, Museo del Prado
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Fortuna critica.

John Philips Goldsmith publicé el grupo de la Crucifixién de bronce del
Metropolitan Museum de Nueva York relacionindolo con un modelo de Miguel Angel.
7 Como tal formé parte de una exposicién celebrada en Montreal en 1992, *8

Se deben a Manuel Gémez Moreno las primeras publicaciones sobre el Crucifijo de
Miguel Angel en Espafia, seguidas por las de Francisco Javier Sinchez Cantén, José
Maria de Azcarate y el Marqués de Lozoya. *®) Estos investigadores dieron a conocer
los ejemplares del Palacio Ducal de Gandia, Catedral de Sevilla, Palacio Real de
Madrid, y Fundacién Pablica Andaluza Rodriguez-Acosta, asi como otros que se
encuentran en las catedrales de Cuenca (Fig. L), Valladolid, Cérdoba, Granada, o la
Caja de Ahorros de Segovia (procedente de la coleccion del Marqués de Lozoya) entre
otros.

Juan Carlos Brasas Egido en sus publicaciones sobre plateria catalogd diecisiete
versiones en Espafia. @ Mas tarde, Anselmo Lépez Morais publicé un magnifico
ejemplar en Astorga (y otro en una coleccién particular de Orense. Y Mientras
Fernando Llamazares Rodriguez estudié la Cruz procesional de plata repujada en la
parroquia de Castro tierra de Valduerna (Ledn), actualmente en el Museo de los
Caminos de Astorga, fue realizada en 1631 por el platero vallisoletano Andrés de
Campos Guevara, aunque el Crucifijo, de plata dorada, de 23 cm con sudario de bronce
superpuesto, es de fecha anteriot, y corresponde con modelo de cuatro clavos de Miguel
Angel. ©? (Fig. M)

Fig. K. Cristo Crucificado, plata, vaciado por el platero Lesmes Fernandez del Moral, >
circa 1630, Coleccidon Marqués de Toro, Coleccion Lopez Morais. Vendido en Alcald
subastas

Fig. L. Cristo Crucificado, plata, peltre policromado, siglo XVII, Catedral de Cuenca

Fig. M. Cristo Crucificado, plata dorada, vaciado por el platero Andrés del Campo,
circa 1630, Museo de los Caminos de Astorga

Fig. N. Cristo Crucificado, bronce seglin un modelo de Miguel Angel, (1538-41),
Metropolitan Museum, New York
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Giancarlo Gentilini en un articulo sobre los Crucificados presenta el dibujo de
Giulio Clovio fechado en 1540, conservado en Windsor, The Royal Collection, en el
que Cristo aparece con los pies cruzados, relaciondndolo con los de metal pequefios,
entre ellos el del Metropolitan Museum de Nueva York (que atribuye con interrogacién
a Jacopo del Duca). )

Juan Nicolau Castro y Antonio José Diaz Hernindez han dado a conocer tres
nuevos ejemplares en Toledo vinculados con el modelo miguelangelesco. (Toledo). %

Paul Joannides ha publicado recientemente un estudio sobre el grupo de Cristo y
los dos ladrones crucificados, de bronce, 27,3 x 20,3 x 4,6 cm, que se conserva en
Nueva York, Metropolitan Museum (Fig. N), catalogandolo como diseflado por Miguel
Angel Buonarroti y vaciado por un seguidor, fechandolo en 1560-70, y comparindolo
con un grupo similar que se conserva en Mildn en el Museo del Castillo Sforcesco (©°)
cuyo Cristo pertenece a un modelo diferente y con otro actualmente en una coleccion
privada francesa.

Finalmente, Michael Riddick, ha dado a conocer un Crucificado de bronce de
idéntico modelo, que se encuentra en una coleccién particular americana. Tiene unas
dimensiones de 23 x 21,8 cm y su alta calidad demuestra que ha sido vaciado a partir
de la cera original, aparentemente con menor acabado que el nuestro, ya que no tiene
las gotas de sangre que caen del costado y tampoco el punteado de las cejas. Segtin este
autor, el perizonium puede demostrar que se vacié en el altimo cuarto del XVI, por lo
que plantea la hipdtesis de que puede tratarse de una incorporacién posterior, como en
el caso de las estatuas de Minerva y Prudenciade Guglielmo Della Porta en la tumba de
Paolo TII. °® Riddick también posee en Roma un Crucifijo policromado que, por la
calidad que muestra su imagen, lo més probablemente es que sea de primera generacién
y sea un segundo Crucifijo de bronce policromado por Pacheco dado la calidad que
muestra su imagen.

La publicacién.

El objetivo de la publicacién de Carlos Herrero Starkie es dar a conocer un Cristo
crucificado de bronce, de 23 cm de altura, e identificatlo como el documentado en
Sevilla en 1597, vaciado de un modelo en cera original de Miguel Angel, traido desde
Roma por el platero Juan Bautista Franconio. Para ello, el autor, ha contado con los
medios necesarios para realizar una rigurosa investigacién y un estudio técnico, pero lo
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que es fundamental, ha sido capaz de apreciar desde el primer momento la alta calidad
de la pieza, ver la diferencias con las otras versiones, e intuir que podia tratarse del
original perdido del famoso Crucifijo.

El capitulo primero presenta los pasos seguidos durante la investigacién,
comenzando por la descripcién del Crucificado a partir del analisis visual, lo que ha
permitido conocer al detalle el bronce y apreciar, no sélo la perfeccion técnica, sino
también la belleza del modelo y su expresion. Continda demostrando que se trata del
bronce mencionado por Pacheco como traido de Roma a Sevilla por Franconio que
sirvié de modelo para la primera generacién de Crucificados de metal de cuatro clavos.
Para ello se basa en el estudio técnico realizado en el Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas de Madrid (C.S.1.C.), que ha proporcionado los datos para
la atribucién y datacién de la obra. ©7)

La aleacion, con un alto contenido en cobre y las tipicas impurezas y el resultado
que se observa en las radiografias, corresponden con el modus operandi de un gran
profesional de bronce o un orfebre usando técnicas avanzadas de Roma antes de 1597,
algo que da consistencia al origen romano del Crucifijo mencionado por Pacheco, y
enlaza con el método utilizado en el dmbito del taller de Guglielmo Della Porta en
Roma antes de 1570, como lo demuestra que el vaciado tenga un agujero actualmente
sellado en la cabeza y este hecho en tres piezas. La aleacion, la patina y el acabado en
frio, son similares a los relieves de las Bacanales disefiados por Della Porta y vaciados
por Jacob Cobaert entre 1550-1560. La aleacion del perizonium de plata demuestra
también que ha sido fundido en Roma en el siglo XVI, mientras que el modelo del
pafio afiadido para cubrir el desnudo corresponde sin duda con los creados por Della
Porta. Por altimo, sobre el Crucifijo de bronce se observan restos de cera y yeso que
demuestran que ha sido utilizado como modelo para vaciar otros ejemplares.

En el capitulo segundo se realiza un estudio comparativo entre las diferentes
versiones conservadas, con el fin de reconocer cuales son los vaciados por Franconio
en Sevilla hacia 1600, que el autor acertadamente ha [lamado “primera generacién”. Se
trata de los dos de bronce, que fueron policromados por Pacheco el 17 de enero de
1600, uno conservado en el Palacio Ducal de Gandia, y el otro, en Italia, en una
coleccidn particular. Los de plata se encuentran en la catedral de Sevilla, la Capilla Real
del Palacio Real de Madrid, y la Fundacién Pablica Andaluza Rodriguez-Acosta de
Granada. Contintia con la “la segunda generacién de vaciados” que se hicieron en
diferentes lugares de Espafia, la mayoria en plata sobre modelados a partir de los cinco
vaciados de Franconio.
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Se profundiza en la descripcién del prototipo del Crucificado original en bronce
vaciado a partir de un modelo en cera de Miguel Angel, y en justificar su identificacién,
basindose en la alta calidad técnica, en contraste con los primeros vaciados realizados
en Espafia y, por otra parte, compardndolo con otro vaciado en bronce, que ha sido
publicado recientemente por Michael Riddick, realizado en Roma en la segunda mitad
del siglo XVI, con el mismo modelo y calidad, que se encuentra en una coleccidén
particular. También se estudia el ejemplar conservado en el Metropolitan Museum de
Nueva York, de tamafio algo mas grande (27 cm). La conclusiéon es que ninguno
presenta los detalles con tanta exactitud como nuestro Crucificado, por ejemplo, el trazo
a lo largo de los parpados, o la definicién de las cejas y los pezones.

El capitulo tercero estd dedicado al estudio del modelo iconografico del Crucificado
con cuatro clavos creado por Miguel Angel, incluyendo una seleccién de fotografias
comparativas de los dibujos y las esculturas que tiene relacion con ¢él, tanto de los rasgos
fisionémicos, como del estudio anatémico y la expresion de serenidad y Pathos que
son caracteristicos del genio. Ademas, se presenta un interesante analisis de la doctrina
y la correspondencia mantenida con Vittoria Colonna entre 1538-1541, quien jugd un
importante papel en la religiosidad del artista, y de la que se desprenden las noticias
sobre un crucifijo “no terminado” que le entregd el artista, publicando interesantes
extractos de las cartas de la correspondencia mantenida entre ambos. El autor realiza
una interpretacion minuciosa de estas cartas apoyando con mas argumentos las tesis de
Riddick, que se refieren a un regalo o comisidén de un pequefio Crucifijo tridimensional
y no a un dibujo como tradicionalmente se ha sostenido. Por tltimo, se analiza el estilo
del Crucificado de bronce (Fig. A, Fig. O}, realizando el estudio comparativo con los
marmoles mds genuinos de Miguel Angel, como el David, de la Academia, la Piedad
del Vaticano (Fig. P), Baco del Bargello (Fig. O, Fig. P) y los retratos de Giuliano de
Medici en la sacristia de San Lorenzo, presentando fotos comparativas de detalles, que
muestran con exactitud las similitudes.

En el capitulo cuarto se justifica la atribucidén del vaciado a manos de un orfebre
bajo la supervisiéon de Guglielmo della Porta, basandose en el estudio técnico ya que,
tanto la aleacidén, como el método empleado en la fundicién, corresponden con el
utilizado en Roma en el tercer cuarto del siglo XVI. También se analiza la iconografia,
incluyendo fotografias comparativas de dibujos y esculturas y haciendo hincapié en que
la representacion de la herida sangrante permite sugerir una fecha anterior a 1566, afio
en el que Pio V aplicando la doctrina de la Contrarreforma ordend suprimir las gotas
de sangre que manaban de la herida del costado (aunque si permiti6 ésta). En aquel
momento, se cubrieron los desnudos como muestra de decoro. Prueba de esto es el
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perizonium de plata que fue disefiado, fundido y superpuesto en el taller de Guglielmo
della Porta, para cubrir la desnudez del modelo en cera.

En el capitulo quinto el autor desarrolla la teoria de que el modelo de cera de
Miguel Angel no tuvo una influencia excesiva en Italia, ya que s6lo se conocen la
versién de Jacopo del Duca para el Taberndculo de Padula, el publicado por Riddick
que se encuentra en una coleccidén particular y el de este estudio. Como dice Herrero
Starkie, este hecho contrasta con el modelo de Sansén y dos Filisteos del que existen
numerosas versiones en bronce, por lo que tuvo una gran influencia en otros artistas
como Giambologna y Bernini.

Se resalta la importancia de que Guglielmo della Porta crease un modelo propio de
Crucificado que tuvo tanto éxito que se difundié en el mercado romano y se extendid
por las cortes europeas. La pregunta es por qué no utilizé el modelo de Miguel Angel.
La causa pudo ser por la ruptura de la amistad entre ambos a partir de las discrepancias
que surgieron durante la obra del mausoleo de Paolo III, y a las graves acusaciones de
plagio que sufrié Della Porta, basadas en la similitud de los modelos de la tumba con
los de Miguel Angel de la capilla de los Medici. Esto pudo ser el motivo por el que, en
la década de 1570, se guardase en el taller como material de trabajo, facilitando que el
modelo creado por Della Porta fuera el que sobrevivid a su muerte y se utilizara en la
Gran Scuola por Antonio Gentili, Sebastiano Torrigiani y Gaspar Mola entre otros.

El impacto que el Crucificado tuvo en Espafia fue mayor debido a la llamada de

atencién de Francisco Pacheco en su Tratado de la Pintura, y a la importancia de Sevilla
como puerto de América.
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Conclusién

La lectura de este texto nos introduce en la fascinante historia de un Cristo
crucificado, en bronce, concebido por Miguel Angel que, por su altisima calidad de
ejecucién y por su datacién entre 1560-1570, corroborada por su aleacién e
iconografia, puede ser considerado como la mejor versién de su modelo de Cristo
crucificado de cuatro clavos. Un modelo que sobresale en su disefio por su caracter
plenamente renacentista a la par que heterodoxo.

El haber tenido la oportunidad de apreciar con mis propias manos la huella
indeleble de la cera, patente en muchas partes de la superficie del Corpus, y su extrema
minucia en el detalle, al compararlo con otras versiones, me permite suscribir como
propia, la tesis mantenida por el autor de que se trata de un bronce vaciado,
directamente del modelo en cera original de Miguel Angel, en el ambito de la Gran
Scuola de Roma, en la década de 1560, por Jacob Cobaert, bajo la estrecha supervisiéon
de Guglielmo della Porta. Esto, unido a los flagrantes restos de cera y de yeso en su
superficie de bronce y a su procedencia espafiola, justifica la aseveracidén de que se trata
del descubrimiento del, durante muchos siglos considerado como perdido, Crucifijo de
cuatro clavos de Miguel Angel, mencionado por Pacheco como traido a Sevilla por el
orfebre Juan Bautista Franconio en 1597, que aparece documentado por tltima vez en
la almoneda de los bienes de Juan de Pefialosa, discipulo de Pablo de Céspedes.

Fig. P. Pietd, detalle de Cristo, Miguel Angel, 1498, Basilica di San Pietro in Fig. O. Cristo Crucificado, vaciado de un modelo de Miguel Angel (1538-41), bronce, en Roma, 1560-70, documentado en
Vaticano, Roma Sevilla 1597, detalle, Coleccién IOMR
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