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1.
EL CLASICISMO RENACENTISTA Y SU DIVERSIDAD.

Hablar de Renacimiento clásico parece una contradicción al suponer que existieron otras formas de Renacimiento que no fueron clásicas. Pero, si es cierto que en el Quattrocento italiano se desarrolló un arte de acentuado clasicismo, no lo es menos que, este clasicismo, lejos de ser un estilo único fue una suma de tendencias. 

Las razones que explican este fenómeno, además de la acción ejercida por la variedad de formas preexistentes fueron los diferentes fundamentos ideológicos y las distintas formas de pensamiento las que determinaron esta variedad de soluciones. 

La preocupación por lo real y su representación de los pintores venecianos no se explica sin la influencia del aristotelismo y la pintura flamenca. El valor escenográfico de las obras de los pintores de Ferrara tuvo uno de sus fundamentos en otro de los fenómenos de la cultura del Renacimiento, el teatro moderno y su desarrollo en la ciudad. Asimismo, en Florencia, la pintura mitológica de Botticelli no se explica sin el ambiente neoplatónico de la corte humanista de Lorenzo el Magnífico, mientras que Roma, establecía un nexo normativo y obligado con el Clasicismo. Por ello, si bien es cierto que todas estas manifestaciones son clásicas frente al anterior lenguaje del Gótico Internacional, no lo es menos que todas ellas constituyen una suma de clasicismos y no la definición de un clasicismo único, excluyente y académico definido por una observación, estricta, rigurosa y homogénea de la norma.

Cuando hablamos de Renacimiento clásico, nos referimos al desarrollo de una serie de experiencias realizadas en las últimas décadas del s.XV orientadas a configurar un clasicismo único y excluyente, canónico y normativo, denominado por la historiografía Renacimiento clásico o Pleno Renacimiento. 

A pesar de que el Templete de San Pietro in Montorio de 1503 es la expresión más sublime de lo clásico, lo cierto es que el clasicismo no se gestó ni en Roma ni en Florencia, sino en Milán. Leonardo da Vinci en el campo de la reflexión y la teoría y Donato Bramante en el de la práctica arquitectónica fueron sus paladines. Clasicismo que tuvo la oportunidad de desarrollarse plenamente tras la elección de Julio II (1503) como Papa, quien consolidó a Roma como el centro artístico más importante de Europa, desplazando a Florencia del papel conductor que había desempeñado en el Quattroccento. Bramante con la ampliación del Palacio vaticano y la construcción de la nueva basílica de San Pedro se convirtió en el auténtico creador del estilo clasicista en arquitectura y tuvo luego con Rafael su ilustre continuador. Pero no sólo Roma ostentaba la capitalidad artística. También Venecia con Giorgione y Tiziano inició una búsqueda generalizada de un Renacimiento clásico, normativo y monumental.

Ahora bien, este intento de convertir el arte en un sistema regular, normativo y universal y aislado de connotaciones temporales, debido a su rígido planteamiento académico, no logró unir ni eliminar la dispersión de soluciones y tendencias del Arte del Quattrocento. Es más, en su momento de máxima efervescencia, surgieron planteamientos en los que, como la escultura y pintura de Miguel Angel, cuestionaron el valor de esta tendencia. Por ello, no dejó de ser un intento imposible planteado como una utopía y un sueño ideal.

La tendencia clasicista surgió del entendimiento de la obra de arte basada en unos principios sistemáticos, normativos, científicos y repetibles. La investigación y la experiencia se convirtieron en un método de proyección hasta el punto de que los artistas del Renacimiento asumieron unos comportamientos científicos. En la obra de arte lo principal es la idea, el proyecto, el enunciado o planteamiento general y no la realización práctica. De ahí la despreocupación de algunos artistas por la conclusión de obras que dejaron solamente planteadas. Por todo ello, el artista requiere de una amplia formación y estar en posición de unos conocimientos que le permitan fundamentar un arte basado en una armonía, una proporción y una belleza universal y atemporal, plasmada desde el principio de unidad.

Los principales intentos orientados a crear un clasicismo normativo y monumental partieron de la ordenación espacial y compositiva a través de la representación de arquitecturas. Es el caso de Perugino en La Virgen con el Niño y santos, o el mismo Piero della Francesca en la Virgen con santos y Federico de Montefeltro. Incluso Botticelli, en el Retablo de San Bernabé, realizado hacia 1487, se sintió atraído por esta tendencia.

Asimismo, la pintura de Antonello de Mesina refleja esta tendencia. El Retablo de San Casiano, con la Virgen entronizada con el Niño en brazos y flanqueada por San Nicolás y la Magdalena a la izquierda y Santo Domingo y Santa Ursula a la derecha, constituyó un punto de arranque del clasicismo veneciano de finales de siglo por su disposición clasicista monumental, la ordenación geométrica y la representación fenomenológica de la realidad. Por su parte, algunas pinturas de Giovanni Bellini como la Coronación de la Virgen del Retablo de Pessaro, realizada con posterioridad a 1470 o el Retablo de San Giobbe, cuya ejecución se sitúa hacia 1487, constituyen un claro intento en el que la arquitectura es el componente compositivo fundamental.

Fue Leonardo da Vinci (1452-1519) el artista que llevó hasta sus últimas consecuencias la experimentación de un sistema regular como expresión ideal de una belleza suprema. Y solamente Leonardo y Luca Signorelli lograron, prescindiendo de las escenografías arquitectónicas, crear una monumentalidad en la composición religiosa desarrollada en un ambiente natural o impreciso.

En suma, todas estas experiencias realizadas durante las últimas décadas del s.XV se orientaban a configurar un clasicismo que rompía con las limitaciones del sistema narrativo quattrocentista. Pero fueron artistas de una generación posterior, como Rafael, Miguel Angel o Tiziano los que dieron un sentido a lo que hasta ahora habían sido experiencias.

En el campo de la escultura, el descubrimiento del grupo de Laocoonte y sus hijos en 1506, en las ruinas del palacio de Tito, en Roma, presenciado por el mismo Miguel Angel, había de provocar una larga estela de imitadores dentro y fuera de Italia, y lo mismo podría afirmarse de otros mármoles clásicos que la arqueología fue desvelando a lo largo de la centuria. A esta floración de hallazgos antiguos, resultado de una búsqueda arqueológica organizada cada vez más sistemáticamente, que el creciente afán coleccionista fomentó no sólo entre pontífices y príncipes, sino en otros sectores de aficionados, se debe en cierta medida la sensibilidad por lo clásico de buena parte de los escultores del s.XVI. Coleccionismo y arqueología fueron proporcionando a los artistas nuevos modelos con los que experimentar. Miguel Angel en las figuras de la bóveda de la Capilla Sixtina o en los esclavos de mármol realizados para la Tumba de Julio II muestra el impacto que el descubrimiento del grupo escultórico le produjo. De la misma manera Rafael en las Estancias tomó la cabeza de Laocoonte para alguna de sus representaciones. Asimismo, Tiziano, Tintoretto o El Greco, en algunas de sus obras, se basan en las posturas de Laocoonte. 

En definitiva, el grupo del Laocoonte proporcionó a los artistas del s.XVI lecciones de movimiento expresivo (contrapposto, sinuosidad y tensión), que podían aplicar a las figuras y a la composición en sus propias pinturas. Pero lo que hace que su influencia sea reconocible en muchos de los ejemplos mencionados es la poderosa curva del tórax de Laocoonte, que se alza y se aparta para huir de la picadura de la serpiente, a la vez que se dobla hacia atrás. Los artistas que vivían lejos de Roma también se beneficiaron de estas lecciones gracias a grabados, dibujos, pequeños bronces, vaciados de todos los tamaños y otras copias del grupo.
2.
LEONARDO DA VINCI (1452-1519)

Leonardo realizó su formación, en consonancia con los principios, procedimientos y técnicas del Arte florentino del Quattrocento en el taller de Andrea Verrocchio. Sin embargo, sus primeras obras, ponen de manifiesto cómo desde sus inicios la labor de Leonardo se orientaría al desarrollo de un nuevo clasicismo entendido como norma y como estilo único, partiendo de la investigación y de la experiencia. Como artista le interesa sobremanera conocer el cuerpo humano, tanto en su contextura interna, de lo que son buena prueba sus dibujos anatómicos, como en su aspecto expresivo y en sus movimientos. Las actitudes de sus personajes son mucho más complicadas y ricas en movimientos que las de sus predecesores. Asimismo, muestra gran interés por la luz y la sombra: el tránsito suave de una a la otra es una de sus principales preocupaciones (sfumato), al mismo tiempo que su interés por la representación de la naturaleza.

· La Anunciación (1472-1475), muestra cómo los convencionalismos quattrocentistas son desplazados por una forma nueva de representación espacial. Leonardo se sirve de las arquitecturas de la derecha como escenografía perspectiva e, incluso, en el ara puede percibirse una “cita” figurativa de modelos antiguos a la manera de un recurso habitual en la pintura de la época. Sin embargo, las figuras carecen del rígido dibujo de los pintores florentinos y la profundidad se logra mediante un efecto espacial atmosférico.

· Fue en las obras florentinas dejadas sin concluir por su partida para Milán (1482), como el San Jerónimo, ejecutada hacia 1480, en cuya cabeza queda plasmado el afán científico y descriptivo de Leonardo, y en La Adoración de los Reyes (1481), en las que Leonardo definió plenamente el nuevo clasicismo. En esta última obra la composición se articula mediante la ordenación geométrica de la superficie (composición triangular) y la relación con el formato del cuadro (ley del marco y de la superficie). En el cruce de las diagonales se halla, subrayando significativamente su valor simbólico, la cabeza de la Virgen, vértice de la ordenación triangular que agrupa las figuras de los reyes, la cual establece un modelo ideal, plasmado con el sfumato y la sonrisa que se convertirán en uno de los arquetipos leonardescos. La variedad de actitudes y gestos de asombro y agitación otorga a las figuras un movimiento sin precedentes.

· En Milán, Leonardo realizó dos pinturas capitales que definen de forma mucho más coherente los principios del nuevo clasicismo. La Virgen de las Rocas, realizada por encargo de la Cofradía de la Inmaculada Concepción (1483) para la capilla de San Francisco el Grande. Otra vez el rostro de la Virgen se halla en el cruce de las dos diagonales y la composición se inserta en un esquema cerrado, triangular, con el vértice de lirios en primer término elaborado con la precisión naturalista de un flamenco. Los modelos responden a los arquetipos ideales de belleza creados por el pintor y el escenario se organiza mediante una perspectiva aérea por la difuminación de contornos, la gradual utilización de los colores, la incidencia mágica de la luz y el efecto de contraluz creado por la pantalla de rocas del segundo término, demostrando la maestría del pintor en la técnica del claroscuro como modo de crear espacio y de otorgar relieve a las figuras. Se trata de la culminación de la tendencia hacia un clasicismo monumental en donde Leonardo, prescinde de las escenografías arquitectónicas, creando su propia concepción espacial y unos nuevos arquetipos ideales.

En La Cena (1495-1497), Leonardo también aplicó la organización geométrica del cuadro: los protagonistas están alineados en una perspectiva centrada rigurosa en la que inciden luces frontal y de fondo del triple ventanal. El momento elegido no es el convencional de la institución de la Eucaristía, sino aquél en el que Cristo reveIa que uno de los presentes le traicionará. Su interés por la mímica y por la actitud de los personajes le lleva a preocuparse sobremanera por el arte de enlazar unas figuras con otras, tanto formal como espiritualmente, interpretando de manera admirable el efecto de aquellas palabras en los presentes. De este modo, Leonardo subrayó la unidad de acción como principio esencial del clasicismo.

· De esta etapa también son algunos retratos, tomados del natural en dibujos previos, caracterizados por la minuciosidad del detalle, el sfumato y en donde el fondo oscuro imprime a las figuras efectos volumétricos, como El músico, La dama de la redecilla de perlas, La dama del armiño (Cecilia Galerani) y la Belle Ferronnière y que inician la renovación retratística emprendida por Leonardo.
· En 1499, Leonardo se traslada de Milán a Florencia a la caída de los Sforza. A su llegada, el ambiente artístico florentino era completamente distinto al que había dejado antes de su partida hacia Milán. El clasicismo, entendido como estilo único, se vio puesto en entredicho y nuevas tendencias, encarnadas por la escultura de Miguel Angel, planteaban una concepción plástica completamente distinta.

· En 1503 Leonardo recibió el encargo de pintar al fresco para el Gran Salón del Palacio Vecchio la Batalla de Anghiari, pintura que habría de rivalizar con la Batalla de Cascina encargada a Miguel Angel para el muro de enfrente. La confrontación de ambas obras puso de manifiesto la crisis del clasicismo como estilo único. Miguel Angel, partió del conocimiento de modelos de escultura antigua que ponían de manifiesto la idea de que el clasicismo, lejos de ser una tendencia única, era una suma de opciones.

· Durante su estancia en Florencia, inició el retrato de La Gioconda que representa a Mona Lisa, la esposa de Francesco del Giocondo. En este retrato Leonardo, prescindiendo del fondo oscuro empleado en sus retratos milaneses, estableció la tipología del retrato clasicista, situando a la figura de medio cuerpo, en posición de tres cuartos, con las manos cruzadas y mirando al espectador. Con el difuminado del color, desaparecen los contornos y se establece una atmósfera suave y sugerente que otorga continuidad entre figura y paisaje, introduciéndonos en la perspectiva aérea que había de llevar al Barroco y a Velázquez. Es posible que Leonardo ya hubiera creado esta tipología en el retrato conocido como La Dama de Liechtenstein, dado que parece cortado en su parte inferior.

Este tipo de retrato, en el que predomina el arquetipo sobre la caracterización y el parecido, ejerció una influencia decisiva en la pintura posterior. Sin embargo, la influencia del retrato clasicista se produjo por su tipología, no por el retrato mismo que resulta ambiguo. En algunos retratos florentinos de Rafael como el de Agnolo Doni y Magdalena Doni, aunque se sigue la tipología creada por Leonardo, la individualización y el parecido se imponen sin llegar a ser desplazados por el ideal de belleza y el arquetipo.

· Leonardo, que abandonó Florencia y terminaría sus días en Francia, en algunas de sus obras posteriores, se mostró sensible al valor de algunos de los nuevos presupuestos, aunque mantuvo hasta el final sus convicciones clasicistas. Su Santa Ana, la Virgen y el Niño con el cordero (1508-1510), mantiene los modelos arquetípicos, la espacialidad atmosférica y la unidad de la composición anteriores, pero introduce una dinámica en zig-zag que transforma la ordenación compositiva anterior.

· El carácter interdisciplinar de Leonardo, le convirtió en el arquetipo del hombre universal del Renacimiento. Práctico y experimentador, autor de un incompleto Tratado de pintura, pensador y teórico, su pintura es el resultado de una intensa vida de investigación. Investigación que le llevó a construir en tiempos de guerra artilugios e inventos bélicos, como un puente ligero y resistente, arietes de demolición, un sistema para la construcción de fortalezas asentadas sobre roca, un tipo nuevo de bombarda, túneles y carruajes, etc. Asimismo se ofrecía como constructor de edificios y escultor.

3.
BRAMANTE EN MILÁN Y ROMA (1444-1514)
Formado en el círculo de Piero della Francesca y buen conocedor del Alberti de Mantua, Donato Bramante realizó su formación en el ambiente artístico de Urbino, convirtiéndose en el principal artífice de la arquitectura renacentista de la primera mitad del s.XVI. Llega a Milán en 1480 y permanece en la ciudad, al igual que Leonardo hasta 1499. Ambos, en estos años, desarrollaron la idea de un clasicismo como estilo único. El elemento que define su arquitectura es la perspectiva.

· Uno de los primeros ejemplos en que utiliza el juego perspectivo fue en la ampliación de Santa María Presso San Sátiro (Milán), proyectada entre 1479 y 1483. El templo presenta 3 naves en cruz latina con pilastras que, sobre su amplio crucero eleva una cúpula sobre pechinas con ricas labores de estuco. Lo más espectacular es la solución ideada para la capilla mayor, cuya profundidad se veía obstaculizada por la calle inmediata, de modo que acudió al recurso pictórico de fingir con una bóveda cónica la perspectiva ilusoria de una bóveda de cañón con casetones estucados. Asimismo, adosó al templo la sacristia o baptisterio de San Satiro, también rica en grutescos, en la que, sobre planta octogonal, alza una cúpula. La ostentosa decoración del edificio, frecuente en sus obras milanesas, no desplaza a una arquitectura clasicista de formas monumentales y precisas.

· La preocupación por el espacio se manifiesta también en la iglesia de Santa María delle Grazie (1492) de Milán, la cual constituye el manifiesto del clasicismo arquitectónico de Bramante. Como réplica a Brunelleschi, Bramante ideó un enorme crucero cuadrado que, sobre pechinas levanta un tambor y cúpula con linterna. Exteriormente el tambor se rodea de una galería de arcos geminados, que en parte enmascaran la cúpula, solución que, perfeccionada, aplicará a su proyecto vaticano. En comunicación con este cubo prolongado en ábsides semicirculares, ideó otro cuadrado menor, destinado al coro bajo bóveda de crucería sobre trompas. Al exterior, en el edificio se establece una tensión entre la nítida definición y organización de los volúmenes y el diálogo entre vano, hueco y decoración de los paramentos.

· El traslado de Bramante de Milán a Roma, a la caída de los Sforza en 1499, le permitió elaborar un lenguaje clasicista arquitectónico único, cerrado y excluyente, distanciado de las preocupaciones ornamentales y figurativas de su etapa anterior, donde los monumentos romanos se convirtieron en el punto de referencia exclusivo. Un lenguaje a través del cual el Papa Julio II halló el medio de expresión para lograr una nueva imagen cristiana del poder. Los programas artísticos emprendidos por él tenían como objetivo principal manifestar el prestigio y el poder de la Iglesia, estableciendo una armonía entre cristianismo y cultura clásica, entre el valor del presente y el mito del pasado clásico, utilizando el clasicismo como lenguaje oficial de la Iglesia. Se trataba de convertir a Roma en una Roma Imperial Cristiana en la que Julio II asumía el protagonismo de un Cesar Cristiano o un Papa Emperador. 

· Para ello, Julio II escogió artistas representativos de un clasicismo sin fronteras (Bramante, para la construcción de la Basílica de San Pedro; Rafael para la decoración de las Estancias; Miguel Angel para su sepulcro y la decoración de la bóveda de la Capilla Sixtina).
La intervención de Bramante en el Convento de Santa María de la Paz (1500-1504), su primera obra romana, y el Templete de San Pietro in Montorio fueron los primeros manifiestos de este clasicismo nuevo, coherente y radical.

· El claustro de Santa María de la Paz fue encomendado en 1500 por el cardenal Oliviero Carafa. Bramante, partiendo de la perspectiva monofocal como método de proyección arquitectónica, instaura el desnudo arquitectónico cuya belleza radica en el exclusivo diseño de sus elementos funcionales. El claustro se organiza en una retícula de cuadrados superpuestos en los que se suceden en altura los órdenes toscano, jónico y corintio, en pilares que recuerdan el estilo de Alberti. La diferencia se halla en las columnas del piso superior, que duplican el número de arcadas del pórtico inferior.

· En la arquitectura de Bramante la tipología de planta central en los edificios religiosos alcanzó un valor paradigmático (el círculo simboliza el mundo y la perfección divina) que debe ponerse en relación con estructuras similares de carácter pictórico como el templete que aparece en Los Desposorios de la Virgen, de Rafael. El mejor ejemplo fue la construcción del Templete de San Pietro in Montorio, donde priman los elementos estructurales sobre los decorativos, lo que acentúa la monumentalidad del edificio. El monumento fue erigido por encargo de los Reyes Católicos en 1503, en el lugar donde la tradición cristiana sitúa la crucifixión de San Pedro. Bramante, proyectó el edificio partiendo de la teoría de Vitrubio, del estudio de las ruinas romanas y de la tipología de templo centralizado clásico. Consta de 2 pisos al incluir, bajo el suelo del patio, una cripta circular que cubre la roca del martirio del Apóstol, y sobre ella se alza un templo períptero rodeado por una columnata de orden toscano, que recuerda los tholos, con entablamento de triglifos y metopas, alusivas al martirio del apóstol, elementos todos ellos tomados del mundo clásico. No obstante, el Templete también presenta elementos propios del lenguaje renacentista como son la balaustrada y la forma en que emplea la cúpula sobre tambor. En el templete de San Pietro in Montorio Bramante desarrolló otro de los principios esenciales del clasicismo; la atemporalidad. Salvo los accesos al edificio, estructurado desde un eje central invisible, no existen puntos jerárquicos para su contemplación. Este edificio constituyó el punto de arranque del encargo más importante recibido por Bramante en Roma: la construcción de la nueva basílica de San Pedro. De este modo, Bramante asoció arquitectónicamente la evocación de Roma con la imagen de la Iglesia y del cristianismo. El lenguaje clásico se convertía así en la expresión del arte oficial de la Iglesia.

· Aunque no llegara a realizarse, en la concepción del nuevo San Pedro, impulsado por el ambicioso papa Julio II en 1503, para el que se había de destruir previamente la vieja basílica constantiniana del s.IV, Bramante desechó el viejo esquema de cruz latina para instaurar, como en Milán y en el templete del Montorio, un edificio de planta de cruz griega. La amplísima cruz griega se aboveda en sus cuatro brazos con cañones, y al fondo de ellos se cierran sus dos tramos con ábsides semicilíndricos con puertas abiertas hacia los puntos cardinales. En el crucero y sobre pilares achaflanados se alzaría sobre pechinas un alto tambor, rodeado externamente por una columnata, capaz de elevar a gran altura la cúpula terminal, asimismo con otra columnata menor rodeando la linterna. El edificio fue proyectado como una clara emulación de los edificios romanos; la cúpula y el pórtico, además, eran una clara referencia al carácter de panteón para el Papa y para el que Miguel Angel fue el encargado de realizar su sepulcro. Debido a la amplitud del proyecto, a la muerte de Bramante, lo principal que estaba levantado eran los cuatro pilares centrales. Hubo proyectos posteriores e intentos de modificación por parte de Rafael, Fra Giocondo, Giuliano y Antonio da Sangallo y Baldassare Peruzzi. Miguel Angel en 1546, optó por concluirlo según el plan original de Bramante, si bien la cúpula definitiva abandonó la hermosa galería de columnas del tambor.

· Como inspector e ingeniero de todas las fábricas pontificias, Bramante acometió construcciones tanto religiosas como el Coro de Santa María del Popolo como palaciegas, donde sobresaldrán dos patios monumentales, uno de ellos el de San Dámaso. Más ambicioso si cabe fue el Patio del Belvedere, destinado a fiestas, torneos y espectáculos. Bramante levantó una gran cortina de arquitectura pautada en tramos rítmicos de pilastras en retícula albertiana, que se interrumpe al centro con un ábside abierto, al que se accede por escaleras de abanico romboidal, denominadas bramantescas. Incluye también el Belvedere la hábil rampa helicoidal de piso sin gradas en espina de pez, a un extremo del hastial, que asciende a la terraza.

· La arquitectura de Bramante tuvo una inmediata proyección en la obra de otros arquitectos. Rafael, además de pintor, desarrolló una importante labor como arquitecto pasando, a la muerte de Bramante, a dirigir las obras de la Basílica de San Pedro pero el nuevo pontífice León X se inclinó por modificar la planta central en beneficio de un esquema de cruz latina, modificación que finalmente no se llegó a realizar. Otra obra suya, la Capilla Chigi, comenzada en 1513, pone de manifiesto, a escala reducida, la inmediata influencia ejercida por el proyecto de Bramante. La capilla es una reducción del crucero de San Pedro. De planta centralizada, con los ángulos achaflanados, consta de 3 arcos, además del que sirve de acceso, sobre los que se alza una cúpula sobre pechinas. 

· Uno de los ejemplos más tempranos en los que se hace evidente la proyección de la obra de Bramante (San Pedro) fue la Iglesia de Santa María de la Consolación, de Todi, iniciada en 1508 que fue proyectada por Cola da Caprarola. Esta iglesia supone una reducción simplificada del proyecto de Bramante para la basílica vaticana: Cruz griega con cuatro ábsides, uno semicircular y los restantes poligonales. El espacio central se cubre con cúpula sobre tambor cilíndrico de atrevida verticalidad, sin el enmascaramiento de la cúpula milanesa de Santa María de las Grazie.

· La Iglesia de la Madonna di San Biagio, proyectada por Antonio Sangallo el Viejo (1453-1534), comenzada en 1518, constituye otro ejemplo de la influencia ejercida por el proyecto de Bramante. De planta de cruz griega, con tres ábsides rectos excepto el principal y cubierta con cúpula con linterna sobre pronunciado tambor, presenta paralelismos con la iglesia de Todi.
4.
MIGUEL ANGEL Y RAFAEL EN FLORENCIA

Miguel Angel Buonarroti (1475-1564), inicia su formación en 1488 en el taller de Ghirlandaio. A pesar de sus realizaciones arquitectónicas y pictóricas, su principal vocación fue la de escultor.

En los últimos años del s.XV, Miguel Angel, especialmente a través del estudio de la escultura antigua, planteó una renovación artística radical en el campo de la escultura que cuestionaba el quattrocentismo y cualquier consideración en torno al clasicismo como "estilo único", planteando el valor de la tensión frente a la norma y la interpretación subjetiva frente a las apariencias.

· La Batalla de Centauros, realizada en 1490-92, y La Virgen de la escalera ejecutada por los mismos años, ponen de relieve esta inspiración en modelos clásicos. Ahora bien, para Miguel Angel la Antigüedad no fue nunca una mera referencia académica, estática y normativa, sino dinámica, tensa y sugestiva. En sus obras, gigantescos arquetipos humanos hijos de su exaltado idealismo, la vida late en todas partes y su alma apasionada borra de los rostros toda expresión de superficialidad. Los desnudos de Miguel Angel están dotados de una fuerza en tensión sin igual en la historia de la escultura. Los músculos viven y pugnan por acusarse bajo la piel, y todo el cuerpo, rebosante de dinamismo contenido, se revuelve sobre sí mismo, adoptando posiciones ricas en movimiento, revelando los largos años dedicados por el artista al estudio de la anatomía.

· La Piedad, su única obra firmada en una banda que cruza el pecho de la Virgen, realizada en 1498-99 en Roma es una de las más serenas definiciones plásticas de la belleza neoplatónica. Obra cuya temática es propia del final de la Edad Media, Miguel Angel la plasma desde la expresión de un nuevo clasicismo con sugerencias emocionales que desplazan el protagonismo de un clasicismo normativo. La figura de Cristo, apolíneo y sereno parece resbalar sin rictus alguno de dolor y la de la Virgen, frente a una iconografía tradicional, aparece como una mujer joven y bella. Miguel Angel rompe así con el valor de las apariencias para introducir un nuevo significado que se identifica con el nuevo ideal clásico de belleza. Esta nueva tendencia, en la que la vulneración de la norma y el valor de la licencia se convirtieron en categorías artísticas, era, lo más contrario al clasicismo de Leonardo.

· El David, realizado en un bloque marmóreo en 1501-1504 constituye una de las más claras vulneraciones de la normatividad del Renacimiento y un manifiesto de las nuevas realizaciones clasicistas. David aparece representado como un joven de cuerpo desnudo inspirado en la estatuaria clásica y con la cabeza de perfil, quizá sugerida por el Apolo Belvedere. Se trata de una escultura abierta con una referencia a la acción exterior al personaje y una relación inédita con el espacio envolvente. La cabeza grandiosa de mirada altiva y expectante con donatelliano rictus, la energía de su musculatura robusta, la mano robusta y algo exagerada y el quiebro zigzagueante de la postura, definen un clasicismo independiente de las regularidades académicas. Miguel Angel, a partir del David, optó por la expresión del desgarramiento interior, la terribilitá. Aunque en principio estaba destinada a decorar la fachada de la catedral florentina, se colocó ante el Palacio de la Señoría por consejo de una comisión nombrada al efecto, y el pueblo de Florencia la consideró como monumento al triunfo de la democracia sobre el poderío de los Médicis.

· La Sagrada Familia o tondo Doni, que pintó hacia 1504, muestra todos los componentes de esta nueva poética que rompe con las armónicas y ordenadas composiciones del estilo único. El color ácido y contrastado, al igual que los que poco después utilizará en los frescos de la Capilla Sixtina, rompe con la armonía cromática leonardesca. Al mismo tiempo, la composición triangular inscrita en el formato circular de la pintura supone el punto de partida para la forma serpentinata manierista.
Rafael (1483-1521).

El clasicismo de Rafael fue la conjunción y el equilibrio de diversas tendencias. En sus creaciones pictóricas se aprecian préstamos de Leonardo, Miguel Angel o Bramante. Su originalidad consiste en su capacidad receptiva de adaptar las sugerencias de su entorno y traducirlas con plenitud modélica e ideal. En su obra se aprecia el pleno clasicismo, la armonía entre Antigüedad y Renacimiento, hasta que en sus últimas obras se convierta en modelo a seguir por los pintores manieristas. Incluso la fecha de su muerte se ha dado en alguna ocasión como punto de partida del manierismo.

· En obras tempranas como Los Desposorios de la Virgen (1504) Rafael convirtió la descripción quattrocentista en una composición ordenada, simétrica, armónica e ideal. La perspectiva creada por las losas del suelo y la escala de los personajes dispuestos en tres planos, actúa como elemento aglutinador de la composición en cuyo fondo Rafael ha representado un templete de estructura central a la manera de San Pietro in Montorio de Bramante en Roma. Todo ello resulta tributario de la obra realizada por su maestro Perugino, La Entrega de llaves de la Capilla Sixtina, pero se distancia de su maestro por la luminosidad atmosférica y la ondulante disposición de los testigos, en la que un joven rompe su vara sobre la rodilla cortando la rigidez del plano isocefálico.

· Además de obras de grandes dimensiones como el Retablo de la Coronación de la Virgen, durante estos primeros años Rafael pintó una serie de pequeños retratos y cuadros con motivos profanos y religiosos.

· Rafael en 1504 se trasladó a Florencia, visita que iba a influir profundamente en su arte. En la ciudad podía admirar las excelencias de dos de las más celebradas obras del momento: el cartón de la Batalla de Anghiari, de Leonardo, y el cartón ejecutado por Miguel Angel para la Batalla de Cascina. Rafael comprendió entonces que tenía que estudiar la anatomía humana del natural, utilizando cadáveres despojados de su piel para ver la distribución de los huesos y los tendones y la disposición de las venas. Rafael se esmeró en ese estudio y realizó bocetos preliminares de figuras desnudas antes de convertirlas en figuras totalmente vestidas. De este modo Rafael integró todo lo aprendido de los artistas florentinos con un estilo ideal de la figura, armónico y naturalista, eludiendo toda exageración. En general, sus figuras femeninas son altas y esbeltas. La frente ya no aparece tan despejada como exigía la elegancia gótica, pero el rostro sigue siendo un óvalo, aunque más corto y más ancho, debajo de la frente, que en el arte religioso anterior; en ocasiones llega a tener forma de corazón. Las cejas, son líneas finas, poco pobladas. Rafael, mejorando a Perugino, se convirtió en un maestro perfecto del lenguaje de los ojos y a menudo utilizaba sombras locales en los extremos para realzar su misteriosa expresividad. El carácter de las figuras masculinas es variado, pues han de expresar lo que representan, aunque Rafael se esfuerza por eludir toda dureza realista en el aspecto de los personajes y de los paños: ni rostros marchitos y arrugados, ni andrajos. Aunque nunca adoptó plenamente el sfumato de Leonardo, dominó el arte de suavizar los contornos con sombras de manera tan natural y suave, tan tierna y precisa que, parece realmente que sus figuras son de carne y hueso. La influencia de Miguel Angel es visible en la estructura, más naturalista, del esqueleto humano que empieza a sustituir a las formas esbeltas, suavemente redondeadas, que Rafael había aprendido de Perugino.

· Rafael, durante su estancia en Florencia (1504-1508), abandonó los convencionalismos derivados de la obra de Perugino interesándose vivamente por el clasicismo de Leonardo, especialmente por la tipología de retrato clasicista. Sin embargo, aunque aceptó esta tipología, entendió el retrato no sólo como un problema formal sino, también, de representación en la búsqueda de captar las interioridades. Los retratos de Agnolo Doni y Magdalena Doni, ambos de 1506, éste último, sensiblemente inspirado en La Gioconda, hasta en la postura de las manos, revelan esta integración de la tipología del retrato clasicista con la plasmación de lo real que exige el género.

· Durante su estancia florentina Rafael también produjo una admirable galería de efigies marianas, cuya belleza serena, colorido vivo y luminoso, moderado con el suave sfumato leonardesco, composición triangular ante paisajes de suaves lejanías, nos muestran un clasicismo amable y asequible, una gracia y emotividad ideal, con gestos y actitudes surgidos del valor del sentimiento frente al exclusivo de la norma. Destacan La Virgen del Gran Duque, La Virgen de la pradera ambas de 1504, La Virgen del jilguero de 1507, o La Bella Jardinera, del mismo año.

· Rafael también realizó varias versiones de la Sagrada Familia, a veces con Santa Isabel y San Juan, como la del Cordero o la de Munich, donde las engloba en la misma composición piramidal ante paisajes vistos desde alto observatorio. En la Virgen del Baldaquino, que dejó inconclusa al ser llamado a Roma en 1508, asienta a los personajes en dos planos distintos con la Virgen al centro y en alto, sin abandonar la disposición triangular.

· La creación más importante del período florentino, en la que se revela impresionado por el dramatismo de Miguel Angel, es el Santo Entierro, de numerosas figuras, donde muestra pleno dominio del arte de componer.

· En suma, la novedad fundamental de la pintura de Rafael en las composiciones de su etapa florentina, tanto en sus obras religiosas, como en sus retratos, en las que es evidente la sugestión de la obra de Leonardo, fue la creación de unas formas de componer, unos modelos y un estilo nuevos, en el que se perciben auras giorgionescas venecianas hasta lograr un lenguaje de mayor corporeidad figurativa y holgura espacial. Sus personajes, hasta ahora reposados, de suaves movimientos, blandos y concebidos en plano, comienzan a moverse con nervio, a enriquecer sus actitudes con escorzos y efectos de claroscuro. Simultáneamente, la expresión de los rostros gana en variedad.
5.
MIGUEL ANGEL EN ROMA: La Capilla Sixtina.

· Miguel Angel, recibió en 1505 el encargo de realizar otra de las obras en las que articulaba su denso programa de realizaciones artísticas: la ejecución del sepulcro del Papa Julio II que se levantaría en el interior de la nueva basílica bajo la cúpula ideada por Bramante sobre la tumba de San Pedro.

El primer proyecto, de hacia 1505, era un monumento exento de planta rectangular, con cámara funeraria en su interior, estatuas en los frentes y un profeta de remate en cada esquina. A la muerte del Papa en 1513 el esquema varió, convirtiéndose en un sepulcro-retablo adosado y el programa iconográfico se hizo más complicado. Las estatuas sedentes pasaban a ser 6 y en la zona superior se habría una hornacina para cobijar una mandorla con la Virgen con el Niño y bajo ella la efigie del papa entre cuatro ángeles. Otros dos proyectos de 1526 y 1532, lo transformarían en una fachada arquitectónica que conservó el papa yacente sobre un sarcófago, a la par que se reducía el número de estatuas a una Sibila, un Profeta, una Virgen, el Moisés, desplazado ahora a la parte inferior y los dos esclavos, actualmente en la Iglesia de San Pietro in Vincoli. 

Lo más admirable del conjunto son las figuras de esclavos o prisioneros pensadas para estar junto a las columnas y que comportaban una referencia de triunfo sobre la muerte, de la victoria de Julio II sobre las provincias que se hallaban dominadas, que pone de manifiesto la preocupación de Miguel Angel por nuevos modelos clásicos, como el Laocoonte, recién descubierto y que refrendan la tensión “anticlasicista” de su escultura. El impacto que el grupo escultórico provocó en Miguel Angel se tradujo en el alumbramiento de figuras de poderosa energía tanto en la perfección de detalle como en las proporciones anatómicas, tal como se aprecia en las figuras de la bóveda de la Capilla Sixtina o en estas figuras de esclavos de la tumba de Julio II.

La figura del Moisés, inspirada en el San Juan de Donatello, colosal y fiero en el acto de reprender a sus desobedientes y sacrílegos israelitas, realizada en 1513 y probable evocación del propio Julio II, como, nuevo guía religioso del pueblo presenta una gran expresividad. A Moisés le acompañan las figuras de Raquel y Lía, la vida contemplativa y la activa, los dos caminos hacia Dios.

· La ejecución del sepulcro se vio interrumpida por el encargo, realizado en 1508 y concluido en 1512, de la decoración de la bóveda de la Capilla Sixtina en cuyas paredes existía, una serie de composiciones realizadas por pintores del Quattrocento. 

En la concepción general y en la forma de ordenar las composiciones en el conjunto de la bóveda de la Capilla Sixtina, Miguel Angel aplicó un sistema completamente distinto al que habían seguido sus predecesores del s.XV. Inicialmente se había pensado en decorar solamente la parte superior de la bóveda. Pronto, con la autorización de Julio II, se pensó ampliarla hasta los arranques de la bóveda. Frente a la monotonía del friso homogéneo y horizontal de los pintores cuatrocentistas, Miguel Angel, compartimentando el muro en recuadros, llevó hasta sus últimas consecuencias la relación entre la decoración pintada, escultura y arquitectura, iniciada por Mantegna. El efecto fue la transformación visual de la forma arquitectónica de la bóveda al fingir pictóricamente una elevación superior a la real.

Miguel Angel simuló 10 arcos fajones que le permitieron dividir la gran bóveda de cañón en 9 tramos sucesivos, atravesados por dos falsas cornisas que produjeron la partición en 3 registros. Para no caer en monotonía, los rectángulos resultantes en el centro del medio cilindro los hizo alternar en dos medidas, y los rellenó con Historias del Génesis. Las composiciones de menor tamaño (La embriaguez de Noé, El sacrificio de Noé, La creación de Eva, La separación de las aguas, y La separación de la luz y las tinieblas) se hallan entre los ignudi, magnífica colección de figuras juveniles sentadas, que emparentan con los Esclavos esculpidos poco después para el sepulcro de Julio II. El grupo de los ignudi, que constituyen un ciclo de figuras que plasman el desnudo, introduce una referencia explícita de paganismo, desarrollando otro de los aspectos de este nuevo clasicismo en contraposición con la normatividad del Renacimiento. En actitudes forzadas y posturas y expresiones no repetidas producen una sensación de fugacidad e inestabilidad, plasman una idea de cambio y de paso del tiempo, de que nada es fijo, temporal y estable. Oposición de los contrarios y contrapunto que también se expresa a través del color ácido y desleído, de tonos contrapuestos, que ha sacado a la luz la última limpieza de los frescos. Las composiciones que se encuentran entre los lunetos son de mayor tamaño: El diluvio universal, El pecado original, La creación de Adán, La creación de los astros. Alternando con estas representaciones se hallan siete Profetas y cinco Sibilas, anticipadoras de la venida de Cristo. En las pechinas de los ángulos se han representado Judith y Holofernes, David y Goliat, La serpiente de bronce y El castigo de Amán.
Además de la transformación visual del efecto de cierre de la bóveda, Miguel Angel, a través de la pintura, aumentó gradualmente desde el acceso hacia el altar la escala de las figuras. A través de esta perspectiva invertida creó un efecto de profundidad mayor que el que poseen las dimensiones reales del edificio. Años más tarde, Miguel Angel, en la remodelación de la Plaza del Capitolio volverá a utilizar, en el campo de la arquitectónica, este mismo recurso escenográfico.

En la Capilla Sixtina Miguel Angel plasmó el manifiesto de un nuevo lenguaje clasicista, versátil, dinámico y emocional. Aunque para Miguel Angel el dibujo se afirma como el fundamento de la pintura, la expresividad, la terribilitá, el patetismo saturniano, el tratamiento anatómico de las figuras, introdujeron en el lenguaje clásico efectos de inquietud, temporalidad y expresividad.

De este modo, la decoración de la Capilla Sixtina se convirtió en un paradigma del arte de todos los tiempos ejerciendo un papel decisivo como corpus permanente de modelos que encontró una repercusión inmediata en las pinturas que realizaba al mismo tiempo Rafael en las Estancias Vaticanas.

6.
RAFAEL Y LAS ESTANCIAS VATICANAS.

En 1509, poco después de comenzar Miguel Angel el encargo de la Capilla Sixtina, Rafael fue llamado por Julio II a Roma para realizar la decoración de las Estancias Vaticanas.

Durante los años en que Rafael trabajó en la decoración de las Estancias (1509-1517) el pintor experimentó una evolución que va desde el clasicismo de las primeras composiciones, como las de la Estancia de la Signatura, realizadas entre 1509 y 1511, El triunfo del Sacramento o La Escuela de Atenas, a la tensión, derivada de Miguel Angel de composiciones posteriores como las de la Estancia de Heliodoro (1511-1514) y las de la Estancia del Incendio (1514 y 1517).
· La primera de las Estancias que Rafael realizó es la llamada Estancia de la Signatura, donde el papa plasmó su concepción de la teología. En la bóveda fijó primero la temática que luego desarrollaría en los muros, donde el artista contrapuso la Poesía (El Parnaso) a la Justicia (Las Virtudes), y la Teología (Triunfo de la Eucaristía conocido también como Disputa del Sacramento) a la Filosofía (La Escuela de Atenas).
En el segundo fresco, La Escuela de Atenas opone a la Verdad revelada sintetizada en el altar eucarístico, la búsqueda filosófica de la verdad racional. La escenografía arquitectónica de la obra constituye una referencia explícita al presente al representar la obra de la Basílica de San Pedro en construcción. El templo de la sabiduría, poblado de sabios de la Antigüedad, se identificaba de esta manera con el nuevo templo proyectado por Bramante por encargo de Julio II. Además, Rafael utilizó, en la representación de sabios de la Antigüedad, modelos del presente. Así Platón es Leonardo, Euclides es Bramante y Heráclito, Miguel Angel. No existe contradicción, pues, entre la cultura clásica antigua y la cristiana del presente en la que sus representantes se muestran equiparables a los del pasado.

· Tres años le ocuparon a Rafael las pinturas de la Estancia de Heliodoro: La expulsión de Heliodoro, El milagro de Bolsena, San León deteniendo a Atila a las puertas de Roma y La liberación de San Pedro. Composiciones alusivas a la legitimación de la intervención de la Iglesia en las acciones temporales, lo que por extensión suponía el refrendo y justificación de la política de Julio II (por ejem. en el episodio de San León deteniendo a Atila, se puede leer la victoria prestigiosa del Papado sobre el rey de los hunos). Estos frescos marcan un cambio en el estilo de Rafael en cuanto representó escenas narrativas que comportaban un movimiento violento y una acción dramática. La arquitectura del supuesto templo de Jerusalén en esta obra es otra concepción de tipo bramantesco en perspectiva de marcada profundidad dramática, como escenario acorde con el dinamismo de la acción situada a la derecha.

· Igualmente, algunas composiciones de la Estancia del Incendio exaltan la protección del papado sobre la Iglesia, revelando un clasicismo desentendido del equilibrio normativo de los primeros frescos y una expresividad, influencia de Giulio Romano, que tendrá un profundo eco en el arte posterior (tensos músculos en los desnudos atletas que huyen del pórtico incendiado y el dinamismo en el torso de las mujeres acarreando ánforas y jofainas).
· En la última y más grande sala del conjunto, la gran Sala de Constantino, los frescos representan cuatro escenas de la historia real o ficticia del emperador Constantino: su Visión de la Cruz, su Batalla contra Majencio y su Donación de Roma al papado, así como el Bautismo de Constantino; en otras palabras, el establecimiento del Imperio cristiano y la fundación del mandato papal sobre Roma. Los frescos, concebidos como grandes tapices, y las figuras de los papas y las virtudes alegóricas fueron dibujados por Rafael pero ejecutados por sus discípulos, Giulio Romano y otros.

· Rafael durante estos años se convirtió en uno los artistas más prestigiosos de Roma. Los encargos que se le hicieron fueron numerosos y la proyección de su arte muy intensa. Rafael realizó una importante labor como decorador, como pone de relieve El triunfo de Galatea, realizada en 1511 para la Villa Farnesina o Psique y Cupido (1517), y la decoración de las Galerias (Logge) vaticanas, realizadas, entre 1518-19, con escenas del Antiguo Testamento. Pero, también, su obra se proyectó en otros géneros como la imagen religiosa y el retrato.

· Algunos de los temas que vimos representados por Rafael en sus obras religiosas florentinas alcanzaron en Roma una nueva inflexión manierista como La Maddonna Alba, pintada en 1511, que expresa una dimensión plenamente rafaelesca del tema de la Virgen con el Niño y San Juan pero presenta influencia del Tondo Doni de Miguel Angel. En la Virgen del Foglino, realizada en 1511 y 1512, la composición, aunque manteniendo un sistema compositivo ordenado y simétrico, muestra una dinámica más acentuada y la sustitución de la escenografía arquitectónica por un rompimiento de gloria y un paisaje natural. Pero la obra más renovadora dentro de esta temática, es La Virgen Sixtina, realizada entre 1513-1514. En ella el clasicismo se ofrece definido por nuevos modelos ideales, por gestos y actitudes académicos que se convertirán en tópicos y modelos permanentes de la pintura. Pero, a pesar de ello, este clasicismo abandona su condición de lenguaje distante para aplicarse en una pintura en íntimo diálogo con el espectador. La Madonna de la Silla, pintada en 1514, se muestra en este mismo sentido introduciendo, como componente emocional para conmover, la tensión entre las figuras y el formato circular de la pintura.

· La capacidad de Rafael para adaptar el lenguaje de la pintura a las exigencias de cada género tuvo una de sus más claras manifestaciones en los retratos realizados durante su estancia romana y en los que se pone de relieve la amplia y variada clientela del pintor. A diferencia de los ejemplos florentinos, en los que el peso del modelo de retrato clasicista fue muy intenso, en sus retratos romanos Rafael se orientó por la configuración específica del género del retrato. El Retrato de Cardenal, pintado en 1510-11, el Retrato de Baltasar de Castiglione, pintado en 1514-15, La Donna Velata, de 1516 o La Fornarina de 1518, ponen de relieve cómo Rafael mantiene la tipología del modelo de Leonardo pero introduce una preocupación por el detalle en la representación del personaje y de las indumentarias que sólo tiene parangón en la pintura italiana con el retrato veneciano.

El Retrato de Cardenal (Prado): la deuda con la Gioconda es evidente. En ambos casos el modelo aparece sentado, formando con su cuerpo un triángulo cuya base ocupa el brazo izquierdo. El efecto cromático es espectacular, por el contraste entre la masa piramidal de color carmín del capelo, la manga blanca transversal y el pálido rostro del cardenal. El uso del color y la minuciosidad de la pincelada dotan a la figura de una tridimensionalidad que delata el interés de Rafael por la escultura y su voluntad de abolir la separación entre modelo y espectador.

· En esta renovación del retrato clasicista llevada cabo por Rafael deben mencionarse sus retratos de grupo que continuarán Holbein y Van Dyck, como el de Andrea Navaggero y Agostino Beazzano, pintado en 1516, El doble retrato o Autorretrato con su maestro de esgrima, dos años posterior y, sobre todo, el retrato de León X con dos cardenales, obra de 1518-19, en el que el parecido y la individualización destacan sobre los valores formales de carácter académico.

· Colofón a esta frenética actividad romana es el gran lienzo de la Transfiguración, encargada en 1517 por el cardenal Julio de Médicis, que el artista no pudo terminar al sorprenderle la muerte. Dos episodios separados en los Evangelios se superponen: arriba, la nívea transfiguración de Cristo entre Moisés y Elías ante los asombrados tres Apóstoles; abajo, el milagro del niño endemoniado ante el resto de los discípulos. La partición en dos estratos, la gesticulación de manos y la hélice a que somete a la madre del muchacho, pregonan la consolidación del Manierismo creciente.
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