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1.
La difusión del modelo italiano en las cortes europeas.

No fue hasta finales del s.XV cuando comenzaron a aparecer de forma sistemática las primeras manifestaciones artísticas del Renacimiento en los distintos países europeos. 

En los diferentes países europeos lo italiano, como lenguaje distinto de lo gótico y de lo flamenco fue considerado, por extensión, clásico, convirtiéndose en modelo y los artistas de los países europeos en sus receptores e imitadores. Viajes de artistas a Italia y artistas italianos que trabajan en distintos países europeos, importación de obras y difusión de las nuevas formas italianas por tratados y estampas produjeron un proceso de recepción y asimilación complejo y cargado de contradicciones porque los artistas italianos y las obras importadas procedían de centros dispares y los artistas europeos que viajaron a Italia lo hicieron de forma indiscriminada, pero, sin duda, el proceso fue decisivo para la formación de los artistas y la difusión de modelos. Si a ello unimos el hecho de que los mecenas carecían de criterios selectivos precisos para escoger las obras y que los artistas no estaban al tanto de las diversas tendencias que se desarrollaban en Italia ni poseían una cultura teórica que fundamentase sus encargos y que los artistas franceses, alemanes o españoles que iniciaron la realización de obras con el nuevo lenguaje se habían formado en la práctica de la tradición gótica o flamenca y carecían de una cultura teórica, se comprenderá la disparidad de soluciones y las vulneraciones del orden de un sistema que tenía la observancia de la norma como principio. Por tanto, el Arte del Renacimiento en Europa fue, sobre todo, una actitud de gusto y de preferencia por un arte que se diferenciaba del gótico y del flamenco, sin obedecer a criterios selectivos estrictos.

El gusto de los monarcas y nobles europeos condicionó el tipo de difusión que tuvo el modelo italiano, en principio, un arte de corte. Felipe II traerá artistas italianos a trabajar en El Escorial, y un pintor como Arcimboldo en Praga encontrará al mecenas imprescindible (Rodolfo II) para sus fantásticas invenciones. En Francia, igualmente, la introducción del Arte del Renacimiento se produjo por las empresas artísticas acometidas por el poder real. Las campañas italianas de Carlos VIII, Luis XII y Francisco I pusieron a los soberanos en contacto con el nuevo arte inclinándoles a realizar programas que pronto serán imitados por la nobleza. Y, de forma reiterada, para la realización de obras con el nuevo lenguaje, el recurso fue la contratación de artistas italianos.

2.
LA PINTURA EN LOS PAISES BAJOS: Brueghel

En Flandes y los Países Bajos la pintura había desarrollado durante el s.XV todas las posibilidades del nuevo sistema de representación y la influencia del nuevo lenguaje renacentista fue inexistente. Es más, la obra de los pintores flamencos sedujo intensamente y con frecuencia a los italianos. De este modo, se mantuvieron las tradiciones en lo que corresponde a la técnica al óleo, que da a los colores un brillo incomparable. Las composiciones, repletas de figuras, suelen ser dispersas, aunque se tiende a la simetría. Se representan con minuciosidad los bordados, las pieles, los terciopelos o las joyas, y se permanece fiel a la rigidez de los plegados. En los fondos, continúan usándose los paisajes con ciudades, ríos o montañas minuciosos, pero, los primeros contactos con lo italiano se manifiestan en lo decorativo, donde se incluyen grutescos, guirnaldas de frutas, detalles de arquitectura al gusto clásico, e incluso de algunos aspectos del paisaje.

· La asimilación de las formas del Clasicismo italiano se produjo por la presencia de artistas flamencos en Italia: Jean Gossaert, llamado Mabuse, permaneció durante largo tiempo en Roma, Florencia y Venecia, sintiéndose sugestionado por las nuevas realizaciones del Clasicismo (Rafael) y por los modelos de la Antigüedad. En este país dibujó monumentos antiguos y asimiló la forma de ordenar la composición. En sus obras posteriores se aprecia el deseo de resolver las perspectivas, el movimiento en el espacio y la necesidad de alcanzar una correcta transcripción de las anatomías, aunque resulta evidente su formación flamenca. Su Virgen con el Niño (Prado) presenta una magnífica arquitectura renacentista que sirve de fondo, pero que aprieta y agobia a las figuras. Su técnica es magnífica en el claroscuro que modela y en el tratamiento de los paños. Cultivó también la fábula pagana, y un bello ejemplo es la Dánae, en la que la figura principal aparece envuelta por una grandiosa arquitectura.

· Un camino similar siguió Bernard van Orley, quien estuvo en Roma y luego sirvió a Margarita de Austria y a María de Hungría. Pintó numerosos retratos, grandes retablos en los que denota su relación con Rafael y Miguel Angel y diseñó vidrieras y tapicerías.

· Quintin Metsys. Aunque su pintura conserva muchos aspectos góticos, se muestra conocedor del estilo de Leonardo en algunos de sus cuadros. Renovó la concepción flamenca de la pintura al orientarla hacia lo humano; propuso nuevos temas y sugirió nuevas fórmulas para el cuadro de costumbres, como se aprecia en el cuadro de gran realismo de El cambista y su mujer.
· Joachim Patinir. Sus obras se caracterizan por un punto de vista alto y una elevada línea del horizonte que permiten desarrollar un amplio paisaje con grandes peñascos, frecuente en su obra; paisaje al que otorga un sentido humanista al darle más importancia que al asunto religioso que les sirve de pretexto. De este modo, Patinir, fue el primer artista flamenco que otorgó a la naturaleza en sus composiciones un papel protagonista. La talla ofrece una gradación cromática muy característica de Patinir: dominio de los tonos ocres en primer plano, de verdes de vegetación en un plano medio y de azules de gran intensidad en el fondo. Sus obras más famosas: Descanso en la huida a Egipto; Paisaje con San Jerónimo o Paso de la laguna Estigia.
· Peter Brueghel (1525-1569) retoma el naturalismo flamenco iniciado por el Bosco y enlaza con la gran pintura naturalista flamenca barroca. Convencido de que el porvenir de la pintura está en el naturalismo, desarrolló una nueva visión del paisaje, de las costumbres y las actividades del mundo rural y de sus pobladores en los momentos de trabajo, de descanso o de diversiones. Sin embargo, por encima de todo, su tema esencial es la Naturaleza, observada y transcrita en deliciosos detalles, y en la cual el Hombre se integra totalmente en una síntesis admirable. Ahora bien, Brueghel desarrolla esta temática, muy diferente de los temas predominantemente religiosos de la pintura en España, desde la dimensión culta, propia de un humanista y de un artista que ha viajado a Italia y conoce el arte de su tiempo. En este sentido Brueghel es un buen conocedor de los problemas de la perspectiva que aplicó minuciosamente en sus composiciones.

De esta forma, la obra de Brueghel creó un corpus nuevo de imágenes inexistentes en la pintura anterior. Cazadores en la nieve, de 1565, o La parábola de los ciegos, de 1568, o La danza de los aldeanos, introducen en la pintura representaciones que hasta Brueghel solamente habían tenido existencia en lo real. El banquete de bodas pintado hacia 1568, aparece realizado con una minuciosa aplicación de las leyes de la perspectiva a la vez que plantea una desacralización y desmitificación de las temáticas, géneros y categorías clásicas. Incluso en alguna obra mitológica como La caida de Icaro, 1562 y 1565, el asunto clásico se somete una descripción propia de un relato costumbrista.
3.
DURERO Y EL RENACIMIENTO CLASICO
De todos los artistas europeos del siglo XIV Alberto Durero (1471-1528) fue quien logró un desarrollo más coherente y original de los principios del Renacimiento clásico.

· Durero inició su formación artística, influido sin duda por el arte de los Países Bajos, en el taller de orfebre de su padre, lo que se refleja en la atracción que sintió desde sus primeros años por el grabado.

· Su primera gran serie grabada, el Apocalipsis, fue realizada en 1498. Entre 1502 y 1505 grabó una serie dedicada a la Vida de la Virgen. En 1511 realizó la serie dedicada a la Gran Pasión. La obra grabada de Durero, debido a las posibilidades de difusión del grabado, contribuyó decisivamente a que el artista lograse un gran prestigio y ejerciera una profunda influencia en la pintura. Además de las series citadas, algunas estampas como El caballero, la muerte y el diablo (1513), San Jerónimo en su celda (1514) y La Melancolía (1514) constituyen obras maestras e insuperables de la historia del grabado.

· Como para muchos artistas, fueron sus viajes a Italia los que ejercieron influencia más profunda en su pintura. Durero viajó dos veces a Venecia, en 1494-95 y en 1505-07. En Italia, Durero entró en contacto con el nuevo lenguaje del Renacimiento y el valor del modelo de la Antigüedad a través de Bellini y Mantegna. De este modo en su obra se fusionan de forma admirable lo italiano y el expresivismo alemán.

· Durero fue un clasicista, un pintor que creyó firmemente que todo arte debe apoyarse en el orden, la proporción y la norma. Las proporciones del cuerpo humano fueron para él una preocupación constante, como pone de manifiesto su labor teórica, especialmente su Tratado de las proporciones. El conocimiento de Vitrubio le condujo al canon clásico de las ocho cabezas. Tanto el grabado de Adán y Eva (1504), como las pinturas de Adán y de Eva del Prado, 1507, constituyen ejemplos que ponen de manifiesto la preocupación del pintor por la proporción.

· Si Adán y Eva permitieron a Durero reflexionar sobre las proporciones de lo natural, los episodios del Nuevo Testamento fueron aprovechados para profundizar en los problemas del espacio y de la composición. Tanto en El descendimiento de la cruz, o La Adoración de los Reyes, de 1504, la geometría domina el espacio y la imagen se convierte en una referencia del tema y una ventana abierta al conocimiento de las ruinas, el paisaje y la naturaleza.

· Asimismo, en sus pinturas religiosas se aprecia claramente la sugestión que ejercieron en él los pintores venecianos (Bellini). La Virgen Haller, pintada hacia 1498, muestra el eco de la sugestión por “la gran pintura" veneciana en sus intentos de configurar un nuevo Clasicismo. 

· Uno de los aspectos fundamentales de Durero fue su capacidad para concretar la dimensión humana del individuo. Prueba de ello es la amplia serie de sus autorretratos, verdadera crónica visual de la vida del pintor, que realizó desde sus años de aprendizaje. Algunos, como el Autorretrato con flor de cardo, de 1493 del Louvre, que alude a su propio matrimonio, el Autorretrato con guantes del Prado, pintado cinco años después, o el Autorretrato con pelliza de Munich, de 1500, desarrollan un nuevo concepto del retrato del Renacimiento clásico. En este último el cabello está oscurecido hasta cobrar un tono castaño como el de Cristo y la figura aparece de acuerdo con la visión frontal, normalmente reservada a las representaciones de los miembros de la Santísima Trinidad. En el retrato, viste una pelliza marrón forrada de piel, prenda reservada a los miembros de las capas más altas de la sociedad. El rostro parece construido de acuerdo con un esquema geométrico simétrico.

El retrato como género, con la precisión del dibujo y de la referencia concreta de parecido, fue un problema resuelto para Durero que superó las fórmulas de la tradición flamenca y la idealización característica del Clasicismo italiano. Los retratos de Durero, como los de Oswolt Krel, pintado en 1499, el de Maximiliano I, de 1519, o el Retrato de hombre del Prado, de 1524, superan la mera fijación de los rasgos y la fisonomía del individuo. El retrato pasa a convertirse en un estudio y un ejercicio de conocimiento del individuo como centro de todas las cosas y como ser en el universo. Lo cual formaba parte de la preocupación de Durero, como paradigma de hombre universal del Renacimiento, hombre culto, preocupado por saber y por los problemas fundamentales de su tiempo como la Reforma y que expresa en la pintura su afán y su capacidad de conocimiento.

En sus últimos años de labor, fue quizás el viaje a los Países Bajos lo que le ofreció una visión más majestuosa y noble de la figura humana, una visión en la que el personaje en cuestión es mostrado con toda la plenitud de sus años y de su posición; así lo atestiguan, entre otros, el Retrato de Lorenz Sterck (1521), el Retrato de Gentilhombre del Prado (1526), el de Jacob Muffel (1526) y el Hieronymus Holzschuher (1526). En estos últimos retratos, Durero eliminó por completo la presencia del paisaje. El Hombre es el único representante de aquella Naturaleza que Durero siempre intentó dominar y representar en sus más pequeños detalles.

· En el segundo viaje a Venecia Alberto Durero llegó como un pintor famoso y de gran prestigio. Fue en esta estancia cuando realizó su más espléndida pintura La Fiesta del Rosario. En la obra, encargada por los alemanes residentes en Venecia en un momento en el que el Papa y el Emperador se hallaban en guerra, se observan ciertas influencias de Bellini y han sido representados el Papa Julio II y el Emperador Maximiliano en una organización simétrica y una composición triangular. El centro está ocupado por la Virgen con el Niño Jesús en su trono y ángeles que reparten guirnaldas de rosas entre los fieles congregados a los dos lados.

· Una de las obras maestras del periodo de madurez del pintor, Los cuatro apóstoles, realizada en 1526, constituye una de las obras que mejor expresan el equilibrio entre la monumentalidad clasicista y el afán de conocimiento del pintor. Durero ha representado en cada uno de los apóstoles una alegoría de los cuatro temperamentos o humores del hombre: el sanguíneo, el colérico, el flemático y el melancólico. 

4.
LA REFORMA LUTERNA Y EL ARTE.
· Las pinturas de Durero son la antítesis de las actitudes mantenidas por otros pintores estrictamente contemporáneos suyos como Mathias Grünewald (1480-1528). Comparada con la obra de Durero, la pintura de Grünewald, influida en sus inicios por Holbein el Viejo, toda expresión, movimiento y realismo dramático, en donde la serenidad es sustituida por una trágica tensión y por un lenguaje orientado a inducir al espectador a la reflexión se mueve en las antípodas del Clasicismo. Su obra comportó una renovación radical de los componentes, formas y funciones de la imagen religiosa. Sus obras como La Crucifixión, de 1502, y el Retablo para el Altar del Convento de San Antonio de Isenheim, realizado en 1512-16 ponen de manifiesto la actitud de un pintor que expresa las tensiones religiosas de su tiempo.

Grünewald ha sido considerado como un pintor que surgía del Gótico flamígero y que, frente al orden y la racionalidad italianos imponía la irracionalidad y la espiritualidad propias del arte germánico. En parte es cierto, pero el color y la luz de sus pinturas se sobreponen a cualquier espacialidad arquitectónica y sus figuras se conforman y deforman obviando cualquier intención normativa, todo ello manifestación de un mundo que se derrumba, en el que la autoridad del emperador es combatida y el poder de Roma es contestado, un mundo azotado por la peste y la sífilis, en el que los campesinos se rebelan y en el que católicos y reformadores pasan del enfrentamiento dialéctico a la lucha sangrienta.

· El clasicismo de Durero y la expresividad de Grünewald no constituyeron dos tendencias en las que se polarizó la pintura alemana del s.XVI. Algunos pintores como Albrecht Altdorfer (1480-1538) desarrollaron una nueva tendencia entre arte y naturaleza. En sus obras, los motivos temáticos pasan a un segundo plano, y es la Naturaleza la que manifiesta los estados expresivos de la acción y los de los propios personajes. Los bosques, los árboles, el musgo, las rocas, el cielo, las amenazantes nubes, el río, etc. adquieren alma en sus obras, y los temas, por lo común religiosos, no son más que anécdotas que transcurren en la Naturaleza.

· Lucas Cranach (1472-1553), retratista de Lutero, fue el pintor que mejor expresó las ideas de la Reforma. La Reforma, aunque fue esencialmente un movimiento religioso, tuvo un importante desarrollo y proyección cultural. Formado en el taller de su padre, Hans, se trasladó a Viena a fines del s.XV y, desde 1504 hasta su muerte estuvo al servicio de los duques de la ciudad sajona de Wittenberg, en la que conoció y estableció estrecha amistad con Lutero.

Su pintura es menos profunda que las de Durero y de Grünewald, y sin duda más amable. En su arte se aprecia un clasicismo distinto, dominado por una sensualidad elegante y el valor expresivo de un nuevo comportamiento ante la religión y la vida. En su pintura el paisaje constituye el entorno en el que se integran e incluso se pierden las figuras, como se advierte en la representación del Descanso en la huida a Egipto (1504).

El Humanismo germánico, y luego la Reforma, rescataron a la mujer de su ostracismo medieval. El Humanismo exaltó un amor terreno y sensual, y describió a las mujeres como hermosas amantes y amigas. El luteranismo, por su parte, concedía a la mujer una importancia decisiva en la vida conyugal y familiar. En estos temas el desnudo femenino adquiere un protagonismo casi absoluto. Todo ello es patente en la obra de Cranach: los cuerpos de las mujeres, muestran con su fino talle y su vientre redondeado la tiranía del corsé; sus rostros son de mujeres que apenas han dejado de ser niñas: cara redondeada, ojos almendrados, casi mongólicos, boca sinuosa y mentón pronunciado. Finos velos, que más que cubrir, descubren encantos de un cuerpo acariciado por la luz y por las miradas. Y algunas, maliciosamente, aún se atavían con ricos collares y delicados sombreros.

Asimismo sus obras profanas como Venus y el Amor de 1531, La ninfa de la fuente, de 1537, o su Venus y Cupido son expresiones de un arte planteado desde unas perspectivas distintas e independientes de los convencionalismos clasicistas o manieristas.

En sus retratos se sigue una misma norma: espacio indeterminado del fondo en color verde, leve escorzo de cabeza y rigidez en la esquemática postura de brazos y manos. Ello concentra el interés sobre el rostro y hace destacar lo individual.

Con una posición completamente diferente y un estilo influido por Leonardo, Hans Holbein (1497-1543) fue también un claro representante de este nuevo espíritu. En algunas obras como el Cristo en el sepulcro, pintado en 1521-22, se muestra preocupado por el problema de la renovación de la imagen religiosa sin llegar al dramático naturalismo de Grünewald. Sin embargo, su labor principal discurrió en el ámbito del retrato. Algunos, de ellos, como el de Erasmo, de tres cuerpos y el otro de perfil realizados en 1523, constituyen páginas inseparables de la cultura humanista y de las tensiones ideológicas del siglo XVI. En el retrato de Erasmo de 1523, la oscura tonalidad del vestido y del fondo hace que se concentre el interés en la cabeza y en las manos.

Aconsejado por Erasmo, Holbein abandonó Basilea (1526) y se dirigió a Inglaterra, en donde, se estableció definitivamente en 1532. Si, en sus primeros años de estancia en Inglaterra, Holbein estuvo bajo la protección de Tomás Moro, tras su regreso definitivo, buscó apoyo en los ricos mercaderes alemanes. La fama que adquirió con los retratos de éstos le abrió las puertas de la corte y, en 1536, fue nombrado pintor de cámara.

En los primeros retratos ingleses, como en el de Lady Guildford (1527), el individuo pierde expresión humana y el símbolo pasa a ser la anécdota que domina la creación plástica. Asimismo en el Retrato de George Gisze (1532) lo sustancial de la obra no es tanto Georges Gisze, sino su talante de comerciante y la atmósfera de objetos que le rodea, atmósfera que es en extremo expresiva de la clase y de la posición social del retratado. De todos sus retratos, uno de los más importantes y que constituye una auténtica renovación del retrato doble fue el de Los embajadores Jean de Dinteville y George de Selve. El cuadro fue pintado en 1533 y representa el encuentro en Londres de los dos embajadores. Holbein ha representado con extraordinaria precisión la fisonomía de los dos personajes, las indumentarias, las telas y los objetos. La taracea del suelo, por ejemplo, es una representación de la de la Abadía de Wenstminster realizada por artistas italianos en el siglo XIV. Y lo mismo cabe decir del globo terráqueo y de los libros impresos. Sin embargo, la pintura no es sólo el retrato de dos notables sino también una reflexión sobre la vida y la muerte. Una obra cargada de simbolismos y de juegos ópticos, como la anamorfosis del cráneo del primer término, o el laúd con la cuerda rota, alusión a la muerte.

Su retrato de Enrique VIII muestra el equilibrio entre el estilo preciso y minucioso del pintor con su capacidad para traspasar el umbral de la simple apariencia y acceder al mundo humano del personaje. En esta obra Enrique VIII expresa toda la grandeza del poder.

5.
EL ARTE EN LA CORTE DE FRANCISCO I DE FRANCIA: Fontainebleau
La introducción del Renacimiento en Francia aparece ligada con las expediciones reales a Italia en demanda de Nápoles y del Milanesado. Carlos VIII reúne, ya en 1495, un importante núcleo de artistas italianos en el castillo de Amboise, a la cabeza de los cuales figura Fra Giocondo, uno de los arquitectos de San Pedro de Roma, y desde entonces no faltan artistas italianos en la corte francesa. La llamada Escuela de Fontainebleau, constituida por artistas italianos y sus discípulos franceses es el gran centro irradiador del nuevo estilo, bajo Francisco I y Enrique II; pero, pese al decidido favor del monarca y a los hermosos palacios que se construyen, el Renacimiento no alcanza en Francia un desarrollo tan extraordinario como en España. Ello quizá fue debido a que lo renacentista se entendió más como una moda ornamental que como un cambio de concepción de espacios y de vocabularios formales.

La arquitectura renacentista francesa es principalmente de carácter civil y, más concretamente palaciega. Así se construyen una brillante serie de castillos, equivalentes a la riquísima serie de construcciones eclesiásticas de la época medieval. De este modo, el Clasicismo fue adquiriendo un protagonismo progresivo debido fundamentalmente a los programas artísticos desarrollados por los reyes.

· En 1515, Francisco I había hecho levantar en Blois, junto a estructuras más antiguas, el ala norte de un castillo. De la fachada del patio, articulada con una exquisita elegancia muy francesa, propia del primer Renacimiento, lo más sobresaliente es la gran escalera poligonal con arcadas abiertas.

· Aún más representativo del renacimiento cortesano de Francisco I es el Castillo de Chambord, la obra predilecta del rey, que presenta una escalera parecida a Blois, de caracol con doble espiral, como núcleo del edificio y recubierta con una pintoresca decoración, formando una especie de templete. Chambord, proyectado probablemente por Domenico da Cortona, quizá, con el asesoramiento de Leonardo da Vinci, refleja una estricta regularidad y en la que también se hallan elementos de la tradición arquitectónica francesa como el cuadrado con torres en los ángulos. La originalidad de Chambord consiste en la síntesis entre la regularidad del gusto clásico y su libertad funcional. Los tejados, las chimeneas, los remates de las torres y la organizada regularidad del conjunto desarrollan una imagen figurativa de carácter representativo.

· A partir de 1525, Francisco I abandonó sus palacios del Loira y restableció la corte en París fijando su residencia en el viejo Louvre, que posteriormente remodeló.

· En 1528, Francisco I, quiso convertir el castillo medieval de Fontainebleau en una “nueva Roma”, encargando las obras a Gilles le Breton, cuya Porte Doré (1528-40) muestra similitudes con puertas italianas como las del Palacio de Urbino o la entrada de Castelnuovo de Nápoles. Al igual que sus antecesores, el rey francés llevó a su corte a artistas italianos. Junto a Primaticcio y Rosso (pintores) aparecieron en Francia otros artistas italianos como Niccoló dell´Abate y Sebastiano SerIio (1475-1554/55), discípulo de Bramante y Rafael, y autor de un Tratado de Arquitectura. Serlio dedicó el Libro Tercero (1540) a Francisco I, quien le nombró arquitecto mayor de Fontainebleau. Aunque Serlio construyó algunos edificios, su más importante aportación a la historia de la arquitectura fue la influencia ejercida por su tratado, definido como “un manual ilustrado para arquitectos”. Estos artistas protagonizaron el asentamiento del nuevo arte en Francia.
· La renovación radical de la arquitectura francesa fue gracias a la actividad de una generación de arquitectos nacidos en torno a 1510, como Goujon (1510-1565), Adrouet de Cerceau (1510/20-1578), Philibert de l´Orme (1515-1570), Bullant (1520/25-1578) y Pierre Lescot (1510-1578). Ellos fueron los que cambiaron definitivamente el sistema de trabajo y la concepción de la arquitectura, actuando como arquitectos, en el sentido moderno del término y asumiendo la responsabilidad e idea del proyecto, logrando crear un clasicismo propio alejado de la imitación de los modelos italianos. La difusión de la obra de Vitrubio y el conocimiento del Clasicismo romano de Bramante y Rafael tuvo en ellos una repercusión decisiva.

· Philibert de l’Orme, buen conocedor de la arquitectura italiana y de los monumentos de la Antigüedad planteó la arquitectura desde una perspectiva erudita y científica al margen de la práctica empírica anterior. De l’Orme era un ingeniero, amante de estructuras complejas e ingeniosas, que supo combinar la ciencia de la ingeniería con la monumentalidad del Clasicismo italiano. Cuando Enrique II subió al trono le nombró superintendente de obras convirtiéndose en uno de los hombres más influyentes en el arte de su tiempo. Las innovaciones en la arquitectura de l’Orme fueron decisivas. El Castillo de Saint Maur (1541-63) constituye el primer intento de decorar un edificio con un solo orden de pilastras. En 1546 Diana de Poitiers le encargó el Castillo de Anet que concluyó en 1552 y del que se ha conservado el Frontispicio, la capilla y la puerta de entrada. El Frontispicio es una pieza fundamental para conocer el desarrollo del lenguaje clásico de la arquitectura en Francia. Realizado antes de 1550, presenta tres órdenes, dórico, jónico y corintio, superpuestos a la manera del Coliseo romano y constituye la expresión de una arquitectura realizada desde la asimilación de la teoría arquitectónica del Humanismo y no como traducción de un modelo italiano.

La Capilla de Anet (1549-52) es la primera capilla francesa en donde se aplica el principio renacentista de que el círculo es la figura perfecta. La capilla conforma un espacio circular cubierto por cúpula cuyo solado muestra un diseño formado por círculos que es la proyección del trazado de la cúpula. Para l’Orme el lenguaje clásico de la arquitectura no es un formulario cerrado con un número limitado de soluciones. Es, por el contrario, un lenguaje abierto y versátil capaz de aplicarse a las soluciones más diversas y que le lleva a introducir elementos que se convertirán, como la columna con anillos en su fuste, en un componente común de la arquitectura francesa.

· El otro gran arquitecto de la época fue Pierre Lescot, hombre de amplia cultura humanística cuya obra arquitectónica conocida, anterior a su viaje a Italia, denota un conocimiento de la arquitectura italiana a través de tratados y grabados. Uno de los aspectos fundamentales de la arquitectura de Lescot fue la de su clasicismo regular y normativo. Su obra principal fue la remodelación del Palacio del Louvre para sustituir al palacio-fortaleza medieval, realizada en 1546 por encargo de Francisco I. De ese proyecto sólo llegaron a realizarse el ala junto al Sena (oeste) y la que forma ángulo recto con ella. Lescot creó una fachada en la que el cuerpo central y el de los extremos sobresalen de la línea mural; en el primer piso profundas arcuaciones aparecen enmarcadas por pilastras corintias, en tanto que en la planta noble las alargadas ventanas están cargadas alternativamente por frontones curvos y triángulos. Con esta reedificación del Louvre, el Renacimiento alcanzaba en Francia su plenitud, pues se liberaba de toda influencia gótica, y también de toda servidumbre a los modelos italianos, para asumir formas típicamente francesas.

El interior de la Sala de la Guardia de la planta baja fue innovadora por la galería del extremo que soportan cariátides, solución nueva inspirada en Vitrubio y realizada por el escultor Jean Goujon. La fachada del patio se resuelve con dos órdenes superpuestos y un ático, dispuestos con un delicado ritmo de pilastras y arcadas, de frontones con arco o triangulares, y cubiertas inclinadas a la francesa.
· Jean Goujon (1510-1566). Además de estos trabajos en el Louvre, Goujon, fue influido de forma decisiva por la escultura de Benvenutto Cellini. Ello se aprecia en La Fontaine des Innocents (1547-49) cuya decoración esculpida está formada por relieves con ninfas, tritones, amorcillos y victorias. El estilo de Cellini se proyectó también en una obra que ha sido objeto de diversas atribuciones, la Diana de Anet, un ejemplo tardío del manierismo refinado y áulico de Fontainebleau, realizada poco antes de 1554.

· Pero si la escultura en Francia aparece como un complemento fundamental de la arquitectura, en algunas obras escultóricas, como los monumentos funerarios de los reyes, la arquitectura alcanzó un acentuado protagonismo. La gran Tumba de Francisco I (Saint Denis), proyectada por Philibert de l’Orme, con esculturas de Pierre Bontemps, desarrolla con un clasicismo monumental el modelo de la proyectada por Giusti para Luis XII. Concebida como un gran arco de triunfo en contraste entre la expresividad sublimada de lo real de los cuerpos yacentes y la imagen áulica de los orantes, establece una afirmación del triunfo sobre la muerte y lo perecedero. Y lo mismo hallamos en la Tumba de Enrique II y Catalina de Medicis (Saint Denis), proyectada por Primaticcio y comenzada en 1563, con esculturas de Germain Pilon y que constituye, el primer ejemplo de la influencia del proyecto del sepulcro de Julio II de Miguel Angel.

· Pero lo realmente importante de este periodo fue la llegada de artistas italianos como Rosso (1495-1540) y Primaticcio para trabajar en el Palacio de Fontainebleau a partir de 1528. Con ellos penetró en Francia la influencia italiana. Entre 1532 y 1535 decoraron el Pabellón de Pomona introduciendo un gusto por lo mitológico y alegórico, típicamente manierista, de colores ácidos, dibujo áspero y preciso y sentimiento apasionado. 

Rosso decoró la Galería de Francisco I, con estucos y pinturas, y a pesar de las alteraciones sufridas, constituye uno de los más bellos y tempranos ejemplos del Manierismo de Fontainebleau. La idea general de su decoración es nueva, con los frescos enmarcados por relieves de estucos, que se convirtieron en un modelo ampliamente repetido y que se alinean en los muros de la galería sobre un zócalo de rica talla y bajo un no menos rico artesonado. En los estucos se desarrolla todo un mundo de desnudos masculinos, femeninos o infantiles, de clara inspiración pagana, y en los frescos se desenvuelve una temática muy compleja, de refinada mitología, que gira alegóricamente en torno a la figura del rey Francisco, para dar un retrato moral y filosófico de su personalidad y expresar el homenaje que le prestan los artistas por haber introducido el Humanismo y el amor al mundo clásico.

La muerte de Rosso hizo que el puesto rector pasara a Francesco Primaticio (1504-1570), que había trabajado con Julio Romano en el Palacio del Té de Mantua. La obra que mejor define el estilo de Primaticcio es la chimenea de la Chambre de la Reine que muestra una clara derivación de soluciones desarrolladas en el Palacio del Té, influencia que también se aprecia en la gruta del Jardín des Pins, realizada hacia 1543. En las pinturas del Salón de Baile de Fontainebleau se proyectan decoraciones realizadas por Rafael para la Farnesina. 

En estos programas decorativos de patrocinio regio el italianismo alcanza un punto culminante y el Manierismo decorativo uno de sus desarrollos pioneros. Solamente el retrato regio experimentó una tendencia fuera de las corrientes italianas.

El rey encargaba su retrato y el de sus familiares, y muchos nobles hacían lo propio, por lo cual, ante el crecimiento de la demanda, los artistas que lo cultivaban desarrollaron una verdadera especialidad. El Renacimiento, al desarrollar el interés por el ser humano, contribuyó a este gusto por el retrato. Pero a diferencia del intenso influjo italiano del arte bajo Francisco I el retrato permaneció apegado a otras tradiciones. En este género no aparece ningún pintor italiano, sino que predominan los franceses, los flamencos o los holandeses, quienes conservaban la agudeza de la observación y el respeto a los datos de la realidad. 

El flamenco Jean Clouet (1475-1541) fue retratista del rey. Sus retratos como el Retrato de hombre, así como sus dibujos, muestran una intensidad y concreción equiparable a Holbein. En general, su obra se caracteriza por una precisa definición de los contornos, particularmente en los dibujos a tres tonos, y denota raíces flamencas además de matices que le relacionan con los manieristas de la escuela de Fontainebleau y con florentinos como Bronzino. 

Francois Clouet (1510-1572), hijo del anterior, probablemente autor del Retrato de Francisco I y el Retrato de Carlos IX realizó un tipo de retrato con un estilo de dibujo preciso, distanciado y de acentuado carácter áulico. Sin embargo, otras obras de Francois Clouet muestran un cierto compromiso con el ambiente artístico de Fontainbleau como La señora en el baño, pintada hacia 1570. En el Retrato de Pierre Quthe abandona el tipo de busto tradicional y adopta esquemas de Bronzino.
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