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Resumen: En este articulo estudiamos la influen-
cia de las imdgenes de Miguel Angel sobre el
arte espafiol del siglo XVI. Una de las manifesta-
ciones mds tempranas de su influjo se aprecia
en las obras de Alonso Berruguete, que inter-
pretd las formas del maestro italiano en clave
gdtica y patético-expresiva. La produccion
artistica de Sebastiano del Piombo, el mds
significativo de los seguidores de Miguel Angel,
tuvo gran importancia en la peninsula ibérica, e
inspird el estilo de las pinturas de Pedro Machu-
ca, de los artistas de la escuela valenciana o de
Luis de Morales. Quienes tuvieron un papel
especial en la difusion de la nueva estética de
Miguel Angel fueron Gaspar Becerra y los artis-
tas de la escuela de El Escorial, cuyo lenguaje
estilistico, de formas grandiosas y monumentales
fue el mds adecuado para expresar la idea de la
iglesia triunfante y del concepto de la inviolabili-
dad y del poder del Estado. En el dltimo tercio
del siglo xvI la influencia de Buonarroti en las
artes pldsticas en Espafa fue decisiva. Esto se
debid, en gran parte, al desarrollo del «mito de
Miguel Angel», creado por artistas espafioles y
tedricos del arte. No obstante, el concepto
estético de El Greco, diferfa radicalmente del de
Miguel Angel del de los «romanistas» espafioles.
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Abstract: This article reviews the influence of
Michelangelo's images on art of Spain in 16"
century. One of the early manifestations of this
influence can be seen in Alonso Berruguete’s
work, who interpreted the Italian master's forms
in pathetic-expressive and Gothic ways. Works
of Sebastiano del Piombo, the most prominent
artist in the Michelangelo's entourage, were of
particular importance in the Iberian Peninsula.
Sebastiano del Piombo's art inspired the works
by Pedro Machuca, artists of Valencia or Luis de
Morales. The pivotal role in spreading Michelan-
gelo’s new aesthetics belongs to Gaspar Becerra
and El Escorial artists, whose language of gran-
diose and monumental forms was best suited to
express the idea of a triumphant Church and
the concept of stability and power of Spain. In
the last third of the 16" century Buonarroti's
influence on Spanish plastic arts becomes cru-
cial. The myth of Michelangelo, created by
Spanish artists and art theorists, was essential in
this. Art of El Greco, whose interpretation of
Michelangelo's images was fundamentally differ-
ent from Spanish Romanists' aesthetic concept,
stands apart from the contemporary art of
Spain.

Keywords: Michelangelo. Sebastiano del Piom-
bo. Spanish Art in 16 century. Alonso Berru-
guete. Pedro Machuca. Juan de Juanes. Luis de
Morales. Gaspar Becerra. School of El Escorial.
El Greco.
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iguel Angel es una referencia ineludible en el arte euro-

peo del siglo XVI: supone el apogeo del Renacimiento,

pero también el anuncio de su final. En su obra madura y
tardia Miguel Angel cre6 un nuevo lenguaje artistico que destruy6 los
criterios del Renacimiento clasico. En efecto, sus obras tardias represen-
taron un impulso que seria decisivo para el arte posterior. El Juicio final
(1536-1541, Capilla Sixtina, Vaticano), La Piedad (1547-1555, Catedral de
Florencia), La Piedad Rondanini (1564, Milan, Castello Sforsesco), los
frescos de la capilla Paolina en el Vaticano (1545-1550) o los dibujos he-
chos para Vittoria Colonna, fueron las fuentes de las que beberia el ma-
nierismo’.

Ciertamente, la herencia artistica del maestro no fue entendida
completamente por sus seguidores, sin embargo su obra tuvo gran as-
cendiente en los maestros europeos del siglo XV, incluidos los de la pe-
ninsula ibérica. Los pintores espafoles que estudiaron en Italia en los
circulos cercanos a Miguel Angel fueron los portadores y transmisores
principales del nuevo estilo en su pais en la primera mitad del siglo. Asi,
las obras de Miguel Angel fueron conocidas en Espafia bien a través de
discipulos suyos de primera y de segunda generacion que trabajaron en
El Escorial, bien gracias a sus grabados y a sus dibujos, bien por las co-
pias que se hicieron de sus telas y de sus esculturas, entre ellas la de su
famosa La Piedad (1498-1499) de la catedral de San Pedro, realizada por
Juan Bautista Vazquez, «el Viejo» (1560, Catedral de Avila)®.

Una de las manifestaciones mas tempranas de la influencia de la
obra de Miguel Angel puede observarse en la corriente anticlasicista de
la escultura espafiola, ante todo en las obras de Alonso Berruguete (1490-
1561). Berruguete vivi6 en Italia alrededor de diez afios (1507-1517). Va-
sari lo mencioné al referirse a sus contactos con Miguel Angel, asi como
por el hecho de que, en Florencia, Berruguete copi6 el cartén La batalla
de Cascina, que fue creado para la decoraciéon de la Sala del Consejo del
Palazzo Vecchio de la Signoria (1504)’. Es muy posible, también, que el
artista espafiol conociera la version original de E! Juicio Final’. El estudio

'Ver Dvoték, 1929, pp. 127-140.

?Segtin F. Checa la tinica diferencia con la copia de la escultura de Miguel Angel es que no resalta el
sistema triangular de composicion para enfatizar la cualidad de bloque de la estatua. Checa, 1983,
pp. 263-264.

? Vasari, Le vite, p. 127.

* De Maio, 1981, p. 111.
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de las pinturas de la Capilla Sixtina, asi como de los dibujos y las escultu-
ras de Miguel Angel, quedé reflejado en las obras que Berruguete realizé
para el coro de la catedral de Toledo (1539-1543)’. Berruguete manejo
libremente las formas del maestro italiano e interpreté las obras de
Buonarroti y su escuela de forma patético-expresiva, e incluso en la clave
gotica’. El ejemplo vivo fue El Juicio Final (1548, Coro de la Catedral, To-
ledo), muy diferente en su estilo al de la iconografia tradicional, por lo
que suscito criticas severas del arzobispo de Toledo, Juan Martinez Sili-
ceo (1477-1557). Los frescos del techo de la Capilla Sixtina sirvieron de
modelo para esta obra, especialmente El Diluvio Universal (1512)". Mi-
guel Angel, junto con Ghiberti y Donatello, fueron, por tanto, quienes
ejercieron una influencia especial en las obras de Berruguete, quien
desempefiaria un papel importante en la formacion de la poética del ma-
nierismo en Espafa’. Como sefial6 Checa, en Berruguete

la inspiracién miguelangelesca en pinturas, dibujos y esculturas sirvié de
vehiculo para expresar profundos sentimientos religiosos, ajenos a cual-
quier sentimiento intelectual o estético en contra de la ortodoxia catdlica’.

El pintor y arquitecto espafiol Pedro Machuca (1490-1550) también
fue un seguidor de Miguel Angel. En Italia pint6 su Virgen y las dnimas
del Purgatorio (1517, Museo del Prado, Madrid), cuadro en el que la plas-
ticidad monumental de las figuras de la parte inferior de la composiciéon
recuerdan las imagenes de la Capilla Sixtina.

Los seguidores romanos de este gran artista, entre los cuales estaba
Sebastiano del Piombo (1485-1547), «un amigo e imitador de la manera
de Miguel Angel»", junto con representantes del manierismo florentino
como Rosso Fiorentino o Domenico Beccafumi influyeron también de
forma significativa en la gestacion de este estilo artistico. No obstante, la
comparacién de La Piedad de Machuca (c. 1540, Museo de la catedral de
Jaén) con la monumental La Piedad de Piombo (1512-1516, Museo de la
Ciudad de Viterbo), a partir del dibujo de Miguel Angel”, que Machuca

® De Maio, 1981, p. 109.

® Checa, 1983, p. 172.

" Sobre «El Juicio Final» de Berruguete ver De Maio, 1981, pp. 109-111.
® Ver Checa, 1983, pp. 137, 151, 153, 172 y 230.

’ Checa, 1983, p. 223.

' Checa, 1983, p. 383.

" Wivel, 2017, p. 65.
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pudo ver en Italia, revela diferencias significativas. El Cristo tiene un
gran parecido con la imagen de la pintura de Piombo, pero la obra del
artista espafiol se distingue por diferentes soluciones compositivas y de
color; transmite una emocién mas moderada, y pone el acento en la ver-
tiente mistica del tema®”. En la obra de Machuca se revela asi «una con-
cepcién manierista de la imagen religiosa, que atina dramatismo con
monumentalidad»".

En la peninsula ibérica, hubo pocas obras genuinas de Miguel An-
gel. En las colecciones reales y de la mas alta aristocracia se encuentran
algunos dibujos y cartones de Miguel Angel. En particular, Diego Hurta-
do de Mendoza poseia el cartén Venus y Cupido y Leda que Vasari des-
cribi¢”. El secretario de Carlos v, Francisco de los Cobos, tuvo en su po-
der la escultura San Juan Bautista, nifio o San Juanito (1495-1496)", que
Miguel Angel hizo para Lorezno di Pierfrancesco de Médici y que Cosme
de Médici don6 al secretario del emperador.

No obstante y pesar de esta escasez de obras originales de Miguel
Angel en Espania, tanto el estilo como el mito del artista se extendieron
en la peninsula méds que en otros paises europeos”. Las obras de Sebas-
tiano del Piombo, que fue el mas significativo de los artistas del circulo
de Miguel Angel, desempefiaron un papel importante en su difusién. Sus
pinturas, por su plasticidad y transmisién de emociones, respondian ple-
namente a los principios del humanismo cristiano y tuvieron una enorme
influencia en el arte de la peninsula ibérica de este siglo”. Entre las obras
mas importantes de Piombo en Espafia puede mencionarse la monumen-
tal Sagrada Familia (1526) en la capilla funeraria de Gonzalo Diaz de
Lerma, canénigo de la catedral de Burgos, que vivié en Roma durante un
largo periodo"”. Geronimo Vic y Walterra (1455-1535), embajador de Fer-
nando el Catoélico y Carlos V en Roma, encargé a Piombo, en 1516, pintar
un Cristo con la cruz a cuestas (Madrid, Museo del Prado); asi como un
triptico, cuya parte central, La Piedad, est4 en el Museo del Hermitage de

" Ver Strinari y Lindemann, 2008, p. 117.

' Checa, 1983, p. 145, 153, nota 82 p. 420.

" De Maio, 1981, p. 117.

' Checa, 1983, p. 215.

' Este tema ha sido analizado en detalle por De Maio, 1981, pp. 116-124.

"7 Sobre la influencia de Sebastiano del Piombo en la pintura espafiola ver Falomir, 2008, pp. 67-71 y
Baker-Bates, 2017.

" Falomir, 2008, p. 69.
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San Petersburgo, y una de las partes laterales, el Descenso al infierno,
puede verse en el Museo del Prado en Madrid”.

La Piedad de Sebastiano del Piombo, ya mencionada, tuvo especial
importancia en la peninsula ibérica (1533-1539, Museo del Prado), y ha
sido calificada como «una de las obras mas destacadas del manierismo
italiano»”. Basada en un disefio de Miguel Angel (1519-1520, Museo del
Louvre, Paris)”, estaba destinada a formar parte de la capilla de Francisco
de los Cobos en la iglesia de San Salvador Ubeda®. En Espafia, hubo va-
rias copias de esta pintura: una de las primeras fue, tal vez, la realizada
por Martin Gémez el Viejo, para Cuenca —en la actualidad en la sede del
Ministerio de Justicia de Madrid—7, y otra actualmente en Budapest, pero
de origen espariol™.

Las composiciones de Piombo sobre el tema de Cristo portacroce
son también muy importantes. Cristo llevando la cruz (1531-1537, Museo
del Hermitage, San Petersburgo), fue una pintura creada por encargo de
Fernando de Silva, cuarto conde de Cifuentes (1480-1545), embajador de
Carlos V en Roma. Después de la muerte del conde en Madrid, fue com-
prada por Felipe 1I para El Escorial®. Se sabe que esta obra fue muy hon-
rada por el rey espafiol®.

A su vez, las pinturas de Piombo pertenecientes a la familia Vich
influyeron en los artistas de la escuela valenciana. La monumentalidad
de las formas estd presente en obras como el Descendimiento de la Cruz
(1528-1530, catedral de Segorbe), el Bautismo de Cristo (c. 1535, catedral
de Valencia), o el Cristo atado a la columna (1535, iglesia de San Juan de
Alba de Tormes) de Juan de Juanes (ca. 1510-1579), y se asocian con las
composiciones de Piombo”. De hecho, los modelos para la pintura de
Alba de Tormes fueron La Flagelacion de Cristo de Piombo (1516-1524,
Capilla de Borgherini, San Petro in Montorio, Roma), a partir de los dise-
fios de Miguel Angel sobre este tema que se encuentran en Museo Brita-

¥ Falomir, 2008, p. 70.

* Checa, 1983, p. 215.

a Volpe y Lucco, 1980, p. 94.

% De Maio, 1981, pp. 116-117 y Falomir, 2008, pp. 68-69.

® Baker-Bates, 2017, p. 177.

24 Baker-Bates, 2017, p. 177, nota 85.

* Falomir, 2008, p. 69.

* En El Escorial hubo copias de esta obra de Piombo y varias versiones sobre este emotivo tema,
como un Cristo con la cruz a cuestas de Michel Coxie. Ver Mulcahy, 1998, p. 163.

¥ Falomir, 2008, p. 70.
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nico de Londres, y también La Flagelacion de Cristo (1525) hoy en el Mu-
seo Municipal de Viterbo®. Después de 1545, la influencia de Piombo en
las obras de Juanes se debilité y fue reemplazada por la de Rafael y sus
seguidores”.

Las obras de Piombo, entre ellas La Piedad de Ubeda y el Cristo
portacroce, tuvieron gran influencia en el artista extremefio Luis de Mo-
rales (1509/1511-1586), apodado «El Divino», en obras en las que preva-
lecian los temas dramaticos de la Pasion de Cristo®. Quisiéramos senalar
La Sagrada Familia de Piombo de la catedral de Burgos (c. 1526) como
uno de los modelos tenidos en cuenta por Morales para obras como La
Virgen del pajarito™ o La Virgen con el Nifio (1564, monasterio de Santo
Domingo, Evora).

Las fuentes de algunas de las pinturas de Morales fueron también
obras del periodo tardio de Miguel Angel, aunque su concepto estético
era sensiblemente diferente del estilo de Buonarroti. Luis de Souza (1632)
sefial6 que en 1547 Morales creé una copia de La Crucifixion utilizando
la composicién de un seguidor de Miguel Angel”. Una de las fuentes de
La Piedad (1553-1554) de la antigua capilla del Sagrario de la catedral de
Badajoz fue el dibujo de Miguel Angel (1540-1544) creado para Vittoria
Colonna, muy extendido y repetido en escenas pictdricas y escultéricas
por sus seguidores™ A menudo, Morales utiliz6 La Piedad de Miguel
Angel (1498, basilica de San Pedro, Roma), que conocia gracias a dibujos,
grabados y copias pictéricas o escultoricas. Quisiéramos sefialar como
ejemplo La Lamentacion (1560, iglesia de San Pedro y San Pablo, Polan,
Toledo)™.

El modelo de La Piedad de Morales (1560, Academia de Bellas Ar-
tes de San Fernando en Madrid) fue, como sabemos, La Piedad del
Piombo (1533-1539) de Ubeda®, mencionada anteriormente.

* Sobre estas obras de Piombo ver Wivel, 2017, pp. 159-165.

* Falomir, 2008, p. 118.

* La influencia de las obras de Piombo sobre Morales ha sido sefialada por muchos investigadores
como Solis Rodriguez, 1999, pp. 162, 163, 166-167, 250-251 o Falomir, 2008, pp. 67-71.

* Ruiz Gomez, 2015, pp.38-39, fig. 10.

*Solis Rodriguez, 1999, p. 59, cat. 49.

* Ragionieri, 2005, pp. 152-153; Kustodieva, 2011, pp. 228-229; Kaltuguina, 2014, p. 186.

* Solis Rodriguez, 1999, pp. 254-255.

* Ver n. 30. Dvoiak sefial6 que en esta obra de Morales el manierismo de Miguel Angel esté conecta-
do con la exaltacion espariola. Dvorak, 1928, p.273.

50 MEMORIA Y CIVILIZACION 20 (2017): 45-58



MIGUEL ANGEL Y EL ARTE ESPANOL DEL SIGLO XVI

Morales encontré su propia solucién artistica del tema, inspirado
en la literatura religiosa de esa época. El lenguaje artistico del pintor ex-
tremefio rompi6 las proporciones naturales de las figuras, mediante un
gran alargamiento de formas, distorsion de la perspectiva lineal, expre-
siones faciales caracteristicas, gestos convulsivamente tensos, colores
frios y suave textura pictdrica, acorde con las formas de piedad y religio-
sidad de algunos sectores de la sociedad espafiola. El estilo del artista,
combinando modelos y técnicas tomadas del manierismo europeo, junto
con los medios expresivos del arte gotico, segin Antonio Palomino, no
era apropiado para la creacion de imagenes que expresaran grandeza™.

Ademas de lo ya apuntado, el mito sobre Miguel Angel y su estilo
comenzd en la corte espafiola, gracias, sobre todo, a la influyente presen-
cia del embajador de la Toscana, Bernardetto Minerbetti, para quien, co-
mo gran admirador del artista, «nadie en todo el mundo puede compa-
rarse con este gran anciano»”. El rey quedé impresionado por el estilo
monumental de Miguel Angel. Se esforzé por utilizarlo para sus propios
fines politicos. Como sabemos, Felipe II influy6 decisivamente para que
el manierismo clasicista fuese aceptado en el ambiente artistico espafiol
de la Contrarreforma. Este estilo, basado en los principios de proporcio-
nalidad, claridad, simetria y monumentalidad, fue el més adecuado para
la creacion de la imagen imponente, fria y majestuosa, para expresar la
idea de la iglesia triunfante y el concepto de inviolabilidad y poder del
Estado™.

El rey traté incluso de confiar la obra de la tumba de Carlos Vv a
Miguel Angel pero, tras de su negativa, decidi6 perpetuar la memoria de
su padre mediante la construccién de El Escorial, utilizando los bocetos
de la catedral de San Pedro creados por Miguel Angel”.

En 1559 Felipe 1I invit6 al arquitecto Juan Bautista de Toledo (1515-
1567), que residia en Italia —donde habia sido asistente de Miguel Angel
en la construccion de la basilica de San Pedro de Roma entre 1546 y
1548—, y en 1561 lo nombré su arquitecto con la misién de recrear el
reino de «la ciudad perfecta» de El Escorial. Durante este tiempo Juan de
Herrera, también admirador de Miguel Angel, fue colaborador de Tole-

* Palomino, El parnaso espaiiol, pp. 75-76.
¥ De Maio, 1981, p. 118.

* Checa, 1983, p. 288-289.

¥ De Maio, 1981, p. 119.
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do, para convertirse, a la muerte de Toledo en 1567, en el arquitecto jefe
de El Escorial. El llamado «Templo de la Jerusalén Renovada» se convir-
ti6 asi en una alegoria de la grandeza de la Iglesia catdlica tridentina, de
la casa austriaca y del genio de Espafia®.

En 1562, Felipe 11 designé a Gaspar Becerra (c. 1520-1568) como pin-
tor de la corte, y, como tal, dirigi6 las obras en los palacios de El Pardo, el
Alcézar de Madrid, Valsain y Escorial. Becerra habia pasado cerca de
catorce afios en Roma (1544-1557), donde formoé parte de los circulos de
artistas cercanos a Miguel Angel: de hecho, colabor6 con Vasari y Danie-
le da Volterra en los conjuntos mas importantes de la pintura romana al
fresco”. Debi6 de conocer la obra de Miguel Angel de la Capilla Sixtina,
especialmente el Juicio Final, incluso antes de la restauraciéon de Volterra,
que «visti6 las figuras» en 1559. Las copias de Becerra de las figuras des-
nudas del Juicio Final pintadas en Roma, y que, segtin Pacheco, concuer-
dan con los dibujos que se conservan en la Biblioteca Nacional de Madrid
y en el Museo del Prado®” son prueba de esto. Becerra, muy apreciado
por los criticos italianos en el campo de la pintura al fresco, adquiri6 gran
gloria como artista y escultor a su regreso a Espafia. Su concepto estético,
inspirado en Miguel Angel, marcado por la monumentalidad, la podero-
sa anatomia de las figuras y el equilibrio heroico de la composicion, fue
una innovacién absoluta para el mundo artistico de la peninsula ibérica
de ese periodo®. La gloria de Becerra como el promotor en Espafia del
nuevo estilo surgido de Miguel Angel, fue sefialada por Juan de Arfe,
que lo contrasté con el estilo de Berruguete”. Su lenguaje de imagenes
grandiosas y monumentales estaba acorde con las ideas de heroismo,
grandeza y dignidad en el proceso de implementacién de los programas
de Felipe 1I. Las decoraciones pictéricas del techo de la Torre de la Reina
del palacio de El Pardo (1562-1568) son evidencia de ello: algunas figuras
son muy similares a los dibujos de Juicio Final de Miguel Angel, copia-
dos por Becerra en Roma*.

Esta tendencia fue continuada por los seguidores italianos de Mi-
guel Angel que trabajaron en El Escorial, cuyas obras correspondian al

*Sobre esta cuestién ver De Maio, 1981, pp. 119-120; Checa, 2008, pp. 83-133; Checa, 2013, pp. 15-33.
* Garcia-Frias Checa, 2005, pp. 11-15.

* Garcia-Frias Checa, 2005, pp. 15-16.

® Garcia-Frias Checa, 2005, p.18.

* Garcia-Frias Checa, 2005, p. 11.

* Ver Garcia-Frias Checa, 2005, pp. 16, 69, 71.
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lenguaje formal y estilo del gran maestro: como Luca Cambiaso (1527-
1585), Rémulo Cincinato (1502-1593), Federico Zuccaro (1540/1542-1609),
Pellegrino Tibaldi (1527-1596), o Bartolomeo Carducci (1560-1608). Por
ejemplo Tibaldi, el «Michelangelo riformato»*, cuya obra principal fue-
ron los murales del arco de la biblioteca del Escorial, Artes y Ciencias
liberales, mereci6 la admiracion del rey por la grandiosidad de sus figu-
ras, la claridad del lenguaje y la grandilocuencia de las composiciones
que se correspondian estrechamente con el concepto ideolégico y decora-
tivo del conjunto”.

En el dltimo tercio del siglo XVI el influjo de la figura de Miguel
Angel en las artes plasticas espafiolas fue un hecho fundamental. Los
escultores como Lépez de Gamiz y Juan de Anchieta interpretaron la
obra del artista italiano en clave heroica, monumental e idealista. Uno de
los mejores ejemplos es el retablo de la Trinidad (1578, catedral de Jaca),
en el que el modelo que inspir6 la figura de Dios Padre fue el Moisés de
Miguel Angel (1513-1545, San Pietro in Vincoli, Roma)®.

Como sefialé Checa, el sentido miguelangelesco de la forma que se
extendi6 en estos momentos por toda Espafa, alcanz6 en Navarra y Ara-
gon sus mejores manifestaciones. Entre ellos el retablo mayor de la pa-
rroquia de Santa Maria de Salvatierra del escultor Lope de Larrea cuyas
figuras recuerdan a las de la Capilla Sixtina”. Parecidas ideas podrian
desarrollarse en torno a los discipulos de Juan de Anchieta como Pedro
Gonzalez de San Pedro o Ambrosio de Berastegui que configuran el ciclo
del «romanismo» en el norte de Espafa™. El Juicio Final en la iglesia de
Capillas (Palencia), obra de los Bolduque es uno de los ejemplos del mi-
guelangelismo més convencional™.

Pero la idea de lo monumental y el concepto de lo heroico de la fi-
gura, de acuerdo con el pensamiento contrarreformista, se hace presente
también en la pintura espafiola. La manera miguelangelesca es evidente
en los cuadros de Juan Fernandez de Navarrete tanto en su primer lienzo
El Bautismo de Cristo (c. 1570, Museo del Prado) como en su obra escu-

“ De Maio, 1981, p. 122.

" El conjunto de pinturas de El Escorial ha sido descrito y estudiado en varias ocasiones. Para la
bibliografia més importante ver Checa, 2013, pp. 21-24 y 33, nota 30.

* Checa, 1983, pp.290-292.

* Checa, 1983, p. 293.

* Checa, 1983, p. 293.

*! Checa, 1983, pp. 297-298, fig. 256.
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rialense™ Juan de Sarinena en su Cristo atado a la columna (1587, Valen-
cia, Colegio del Patriarca) se inspir6 en el de Cristo Resucitado de Miguel
Angel de la iglesia «Santa Maria sopra Minerva», de Roma®.

No obstante, la imagineria del sur de Espafia propuso otras alterna-
tivas diferentes a este sentido monumental de la imagen. El retablo ma-
yor de San Mateo de Lucena (Cérdoba), de Bautista Vazquez y los relie-
ves de Gaspar Nufez Delgado en San Clemente (Sevilla), son buenos
ejemplos de una pléstica de inspiracién miguelangelesca pero tamizada
por el refinamiento y la elegancia™.

Segtin M. Dvotak, el estilo tardio de Miguel Angel fue inspirador
de las obras de El Greco en Toledo”. Su relacién con Buonarroti no deja-
ria de ser dual, segtin consta en las notas al margen que dejé6 en los libros
de Vasari y Vitrubio de su biblioteca particular®. Se ha observado repeti-
damente que, en las obras de su época romana, como EIl Santo Entierro
(c. 1571-1572, Londres, colecciéon particular) o La Piedad (c. 1575-1576,
«Hispanic Society of America», Nueva York), se advierte la influencia de
La Piedad de Bandini, entonces en Roma, del dibujo de La Piedad para
Vittoria Colonna y del fresco La Crucifixion del Apdstol Pedro en la capi-
lla de Paolin”. En La Expulsion de los mercaderes del templo (1572, Mu-
seo de Bellas Artes de Minneapolis), se observa no sélo la influencia de
las formas de Miguel Angel, sino que en la parte inferior de la composi-
cién se representa un retrato de Miguel Angel con Tiziano, Giulio Clovio
y, segtin la opinién de muchos investigadores, de Rafael*. En Italia, El
Greco hizo dibujos de las esculturas de la Capilla de los Medici, entre las
que se hallaba la escultura titulada Dia (c. 1570, Munich)™.

Sin embargo, no puede decirse que el maestro cretense profesase
una gran admiracién por Miguel Angel. Se sabe, segiin Giulio Cesare
Mancini (1619), que El Greco llegé a decir al contemplar el fresco de EI

* Checa, 1983, pp. 293-294, 299, 300.

% Checa, 1983, pp. 293, 294, fig. 251.

* Checa, 1983, pp. 298, 299, fig. 258 y 259

* Dvotak, 1928, pp. 264-268 y 273.

* Ver Salas, 1967b, pp. 176-180; Salas y Marias 1992; Marias, 2014, pp. 25-26, 315; Kagan y Marias,
2014, pp. 34, 69, fig. 7.

* Marias, 2014, pp. 137-140, 149, cat 10 y 11.

*® Bn este asunto no existe un consenso. En particular, Checa vi6 en él la imagen de una persona
desconocida (Checa, 1983, p. 301-302), pero Marias sefialé que este representaba el autoretrato del
artista (Marias, 2014, p. 171).

¥ Marias, 2014, p. 26, fig. 9.
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Juicio Final, que si fuese destruido, él podria hacer otro mas decente y no
inferior en calidad. Afirmacién en consonancia con el profundo descon-
tento que existia entre ciertos grupos eclesidsticos que hablaban, incluso,
de destruirlo”. A pesar de ello, las reminiscencias de El Juicio Final pue-
den observarse en varias obras del maestro de Toledo, principalmente en
la Adoracion del nombre de Jesis (1577-1579, Monasterio de San Lorenzo
de El Escorial), obra marcada por la influencia de la cultura mistica di-
fundida en la peninsula ibérica. Al parecer, la critica de El Greco fue cau-
sada por la interpretacién no canénica de Miguel Angel. Checa ha sefia-
lado que ElI Greco no podia aceptar una actitud religiosa que llegara a tal
grado de intelectualismo e incluso, a veces, de frialdad”. El maestro de
Toledo, en general, se adhiri6 a la ortodoxia de la Iglesia, como se hace
evidente no solo en la obra mencionada, sino también en El Juicio Final
del triptico de Médena (1568-1569) y en El entierro del conde de Orgaz
(1586-1588, Iglesia de Santo Tomés, Toledo). Otra interpretacién diferente
del tema de «Juicio Final» era impensable en la Espafa del momento.
Mas, a pesar de la idea que se tiene de que El Greco sentia cierto
desprecio por la pintura de Miguel Angel®, aquel le admiraba «en el di-
bujo, en los escorzos, la silueta, la composicién trabada»®. El modelo para
la Trinidad del retablo de la iglesia de Santo Domingo El Antiguo (1577-
1579) de El Greco fue el grabado de Durero; sin embargo, para la figura
de Cristo, atléticamente fuerte y plasticamente perfecto, utiliz6 la imagen
de La Piedad de Bandini®. En la pintura San Sebastidin (c. 1577-1579, Mu-
seo de la Catedral de Palencia) la postura del cuerpo recuerda la imagen
del Adéan de EI Juicio Final de la Capilla Sixtina y de la escultura La Vic-
toria de Miguel Angel (1519-1534) del palacio Vecchio de Florencia®, en-
trecruzando estos modelos con la imagen de El martirio de San Sebastidn
de Berruguete (h. 1527, Museo Nacional de la Escultura, Valladolid). La
Crucifixion con dos donantes (1578, Museo de Louvre), La Crucifixion
(1585-1590, Coleccion privada del marqués de la Motilla, Sevilla) y otras
obras, mas fueron creadas bajo la influencia de los dibujos que Miguel

® Kaptereva, 2008, pp. 19, 157, 158.

* Checa, 1983, p. 301.

% Salas ha estudiado con precision el problema de las relaciones entre El Greco y Miguel Angel. Ver
Salas, 1967a y Checa, 1983, p. 301.

o Salas, 1967a, p. 43, cit. por Checa, 1983, p. 301.

o Checa, 1983, p. 301; Kaptereva, 2008, p. 55; Marias, 2014, p. 253.

® Checa, 1998, p. 464, cat.135.
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Angel realiz6 para Vittoria Colonna (c. 1540, Museo Britdnico, Londres).
Al mismo tiempo, si el maestro italiano resalta la tension fisica, la solidez
y la frontalidad de la figura de Cristo, El Greco estiliza y alarga las for-
mas, creando un sentido de dinamismo y movimiento gracias a la flexion
espiral del cuerpo del Redentor. La figura de Jests es como una visiéon
sobrenatural que se levanta lentamente sobre un fondo de nubes oscuras
en un espacio surrealista®.

En las dltimas obras de El Greco se observa la tendencia a la inten-
sificacion de la espiritualizacién, el crecimiento de la combustion interna.
La forma poco usual de las figuras, acompafiada de diversas distorsio-
nes, de un alargamiento desproporcionado, y de la curvatura de las for-
mas, alcanza su apogeo. El Bautismo de Cristo (1608-1621, Hospital de
Tavera de Toledo) es una visién deslumbrante: la accién tiene lugar en el
otro mundo, donde no hay fronteras entre lo terrenal y lo celestial. En
esta y en otras obras de este artista, la interpretacion de la luz y el color
adquiere un caracter trascendente. En este contexto deben interpretarse
las palabras de El Greco de un cierto desprecio de la pintura de Miguel
Angel, dichas durante el encuentro con Pacheco en 16117. Para el pintor
toledano, la construccién mental de una religién visionaria habia de bus-
carse a través del estudio de color, rechazando el intelectualismo migue-
langelesco. Con otras palabras, la lectura de Miguel Angel de El Greco
era opuesta a la de los romanistas y mas en sintonia con el estilo de
Alonso Berruguete®.

En definitiva, el trabajo creador de El Greco y su concepto estético
no estaba en sintonia con las formas de otros artistas espanoles de este
periodo. El «mito de Miguel Angel» fue muy importante en la peninsula
ibérica, alimentado por artistas y teéricos del arte, seguidores de la obra
del gran maestro. La mencién entusiasta de Miguel Angel fue hecha por
Juan de Arfe en su tratado De varia commensuracion para la esculptura
y architectura (1585), una obra de amplia difusién. Diego de Villalta (c.
1524-1625) en su obra Tratado de las estatuas antiguas menciona La Pie-
dad de la basilica de San Pedro, el Cristo Resucitado de la iglesia de
«Santa Maria Sopra Minerva» y el Moisés como la prueba de «mayor
superioridad y exclusividad» de Miguel Angel sobre los antiguos maes-

* Marias, 2014, p. 175-178, cat. 31, 32.
¢ Pacheco, 1990, p. 349; Checa, 1983, pp.301, n. 22 y p. 429.
* Checa, 1983, p. 301.
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tros”. Pablo de Céspedes, el apasionado admirador del gran maestro,
situ6 a Miguel Angel en los origenes del Renacimiento espafiol. Para él
era un nuevo Prometeo, que habia robado el fuego celestial. Asi, Miguel
Angel, descrito de tal manera, fue considerado como divino no solo por-
que superd las maneras obvias de interpretaciéon de la naturaleza, sino
también porque sus obras fueron inspiradas desde el cielo”.
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