Tema 19

CLASICISMO Y MANIERISMO
El manierismo romano.

La maniera de Miguel Angel y Rafael

Miguel Angel en Florencia. El manierismo florentino.

Miguel Angel, pintor, escultor y arquitecto en su etapa final en Roma.

La arquitectura: Vignola y Palladio.

Si, como venimos viendo, el Renacimiento fue una suma de opciones, con rasgos comunes pero de gran heterogeneidad, Clasicismo y Manierismo forman parte de esa diversidad dentro de la unidad del arte del s.XVI. 

La ruptura con la observancia de las proporciones, la estilización y el alargamiento de las figuras que implica una cierta recuperación del lenguaje goticista, las nuevas sugerencias del encuadre frente a la ordenación puramente geométrica, el color dislocado y desleído, unas luces no naturales que iluminan las composiciones, el exquisito tratamiento del retrato y la pérdida del modelo de la naturaleza para pintar “a la maniera de” son los fundamentos de un arte que rompe con el Clasicismo pero que no renuncia a ser clásico. En realidad, lo que introduce este nuevo arte es una autonomía figurativa con respecto a la realidad, un gusto por lo extraordinario y la maravilla. El arte se vuelve caprichoso, imaginativo y extraño, pierde la claridad renacentista y se hace tortuoso y difícil de entender por su carga intelectualizada, que se traduce en un evidente pesimismo. Los encargos dejan de realizarlos los gremios y la alta burguesía para tomar su lugar núcleos más cerrados de la aristocracia y alto clero. 

En suma, el Manierismo, lejos de poderse definir como un estilo, fue el soporte, precisamente, de una diversidad de comportamientos individuales, contrarios a la aplicación constante y reiterada de la norma. De este modo, las primeras formulaciones manieristas surgieron como manifestaciones de un lenguaje radicalizado de claro acento anticlasicista.
Los pintores protomanieristas de Florencia y Siena ejercieron de propagandistas del nuevo modelo al dispersarse por las ciudades italianas, como es el caso de Guilio Romano, Jacobo Sansovino, Rosso Fiorentino o Andrea del Sarto, desplazados hacia Francia donde la decoración del Palacio de Fontainebleau se convirtió en escuela manierista. Pero en este proceso Miguel Angel tuvo un destacado protagonismo. La fachada de la Iglesia de San Lorenzo de Florencia, la Sacristía Nueva de la misma iglesia y la Biblioteca Laurenciana están teñidas de un vigoroso anticlasicismo.

A partir de 1547, prima el influjo dominante de Miguel Angel y se robustecerá el carácter cortesano del estilo. En el ámbito florentino la restaurada dinastía pugnará por dotar a la nueva corte de gran refinamiento y lujo que atraiga con boato y festejos brillo y prestigio del poder. El viejo palacio de Michelozzo es sustituido por el Palacio de la Señoría como residencia oficial, y tanto Cosme I como Francisco I intentarán remodelarlo y enriquecerlo. Asimismo, para dar cabida a la abundante burocracia que la administración cortesana demandaba se construyen los Uffizi. También el prestigio de los gobernantes lleva a plantar en la ciudad monumentos conmemorativos y fuentes esculturales. En cuanto a Roma, serán los cardenales Farnesios, los que potenciarán esa vida de boato y esplendor en sus mansiones romanas, en las que acumulan ediciones y miniaturas que incrementan el valor de sus bibliotecas o conciben grandes villas en las colinas cercanas.

La influencia contrarreformista y los dictados iconográficos y morales del Concilio de Trento añaden un componente propagandístico y por el contrario una propensión hacia lo caprichoso y exótico, claro antecedente del Barroco, cuyo fruto inmediato será la censura a pintores como Veronés o El Greco o el mismo Miguel Angel en el Juicio Final. También la vigilancia normativa se extenderá a la labor teórica de los artistas y los críticos, por lo que será también la hora de los tratados arquitectónicos, de los escultóricos y de la orfebrería.
1.
EL MANIERISMO ROMANO
Desde los primeros años del s.XVI, el Clasicismo como sistema regulador y único, entró en crisis. La obra de Miguel Angel, es un claro ejemplo de este fenómeno. 

La movilidad de Miguel Angel, Rafael y Bramante determinó una rápida expansión de las soluciones manieristas. Sin embargo, esta renovación, planteada desde la diversidad clasicista, se estableció desde una moderación en la vulneración de la norma que contrasta con la actitud radical de otros pintores florentinos.

· Giulio Romano (1492-1546) arquitecto y pintor, asumió, a la muerte de Rafael, la dirección del taller del maestro y le sucedió en la realización de las Estancias y Logias del Vaticano y en la Villa Madama. Giulio fue a quien se le encomendó la pintura de la última Estancia, llamada de Constantino por ser este emperador el protagonista de La batalla del puente Milvio, con numerosas figuras, inspiradas en el Leonardo de La batalla de Anghiari, pero con aportaciones personales que van desde la arquitectura de columnas salomónicas a cierta aglomerada intranquilidad. De esta forma, Giulio Romano no fue un mero seguidor de Rafael, sino, al igual que los artistas florentinos, uno de los definidores del Manierismo.

La obra constructiva de Giulio Romano, de gusto grandioso y tectónico, tuvo por marco la ciudad de Mantua, lugar al que fue llamado en 1524 por el marqués Federico II Gonzaga. Su primera fábrica fue el Palacio de Té, uno de los paradigmas de la arquitectura manierista, cuya portada, algo militar y predominio del almohadillado rústico, da paso, a través de un zaguán de columnas a salas y a un amplio jardín integrado armoniosamente con la arquitectura.

La decoración interior del Palacio como la conocida Sala de los Gigantes (1532-1534) posee todas los elementos del anticlasicismo, el valor de la ficción y el ilusionismo, propios de la pintura licenciosa del Manierismo. El programa iconográfico utilizado es de cuño político: mitos olímpicos, triunfos a la antigua, exaltaciones de los héroes de la Antigüedad, avalan la imagen de Federico Gonzaga como príncipe guerrero, sabio y magnánimo. La Sala, se convierte a lo ancho de las paredes en un seísmo de proporciones colosales que aplasta bajo el caos de las columnas descoyuntadas a decenas de titanes acogotados por el pánico, anticipándose al caos dramático del Juicio Final de Miguel Angel. Frente a la intranquila actitud de los dioses que, desde el Olimpo de la bóveda, contemplan el cataclismo, en la linterna balconada simulada en el centro del techo, multitud de curiosos observan tranquilos la escena, similar a la ideada por Mantegna en la Sala de los Esposos. Giulio Romano planteó la imagen desde un desentendimiento con respecto al valor de las apariencias y como una negación de la aplicación de los principios de la ciencia y la lógica, la norma y el orden clasicista. Más cercano a Rafael y a su decoración de la Farnesina se muestra en la sala de Psique, del mismo palacio.

· Sebastiano del Piombo (1485-1547). Formado con Giorgione y Tiziano, Sebastiano aportó al manierismo romano el suave colorido véneto. El fresco de Polifemo pintado para la villa Farnesina muestra su impronta miguelangelesca, si bien la Muerte de Adonis muestra su entronque giorgionesco por la presencia de motivos venecianos en el paisaje. A medida que transcurría su estancia romana, el influjo de Miguel Angel se hizo más intenso, hasta iniciar una sólida relación con él que fructificó en obras como La Piedad o La Resurrección de Lázaro pintada en 1515-1519. Gran empaque supo dar a sus retratos, labor en la que suplió la desaparición de Rafael. Son sus efigies femeninas, como la Dama de Berlín o la de los Uffizi, manierizantes versiones de la Donna Velata o Fornarina. Pero sus mujeres, nunca sentadas frontalmente, sino de perfil girando el rostro, ante ventanas abiertas que dejan contemplar los campos vénetos respiran una sensualidad reposada e insinuante. De memorable realismo es su retrato del papa Clemente VII, de 1526, de inquieta y manierista postura, impresiona por el vigoroso carmesí de su esclavina.
El núcleo parmesano: Corregio y Parmigianino.

· Correggio (1489-1534). Su pintura se asienta en un interés apasionado por el color, la sugestión del sfumato de Leonardo y la disposición dinámica de las composiciones, siempre dentro de un coherente clasicismo, liberando la pintura del orden perspectivo de las arquitecturas para disponer sus dinámicas y potentes figuras en espacios infinitos e irreales que anticipan soluciones propias de la pintura barroca.

En la Virgen con el Niño y San Juan (Prado), realizada hacia 1516, se pone de manifiesto la influencia de La Virgen de las rocas y el sfumato de Leonardo interpretados como expresión de una intensa sensualidad.

En el Noli me tangere (Prado), poco posterior, Correggio planteó una composición de efecto sensual y dinámico desentendida de las ordenaciones clasicistas que refleja los ecos del último Rafael y Miguel Angel. Asimismo, el efecto sensual de su pintura, logrado por la expresión de sus figuras, la vaporosidad y la calidez del color, tiene en la Virgen del Cesto, pintada en 1523-24, una de sus realizaciones más logradas.

En la pintura religiosa de Correggio, tanto en sus martirios como en sus sacras conversaciones, la imagen se orienta a la consecución de un efecto de atracción dirigido a los sentidos utilizando unos recursos propiamente profanos. De ahí la perfecta integración entre su estilo y la pintura de asuntos mitológicos en los que lo descriptivo se desarrolla voluptuosa y sensualmente. La serie que representa los Amores de Júpiter: Júpiter y Io (1528); Rapto de Ganímedes; Danae; o Leda, de 1531, muestran este efecto y rivalizan con Tiziano en la luminosidad de las carnaciones. Asimismo es interesante poner de relieve el interés de Correggio por representar el acuerdo entre humanidad y la naturaleza, muy en consonancia con las ideas neoplatónicas.

Correggio, además de la mencionada influencia de Leonardo, se sintió atraído por determinados aspectos del arte de Mantegna, como releva su obra en Parma. La estancia de Correggio en esta ciudad tuvo una importancia fundamental para la concepción de la pintura aplicada a un edificio. La decoración de la bóveda y chimenea de la estancia de la abadesa Giovanna Piacenza pone de manifiesto esta influencia y, por el conocimiento que denota de obras romanas, un posible viaje del pintor a Roma. Correggio creó un pabellón de esquifada cubierta, trenzada con ramajes, rosales y guirnaldas con graciosos putti, y una teoría de lunetos con mitologías en grisalla que rememoran a Leonardo.

El sentido efectista y transformador de los límites materiales de la arquitectura a través de la pintura tiene en los frescos realizados por Correggio entre 1520 y 1521, en la cúpula de la iglesia de San Juan Evangelista de Parma, una de las realizaciones paradigmáticas de toda la pintura del s.XVI. Las pinturas están dedicadas a la Visión de San Juan en Patmos, y puede verse a Cristo, quien aureolado por una intensa luz y en atrevido escorzo desciende casi verticalmente, aclamado por los apóstoles, evangelistas y padres de la Iglesia en las pechinas, entre querubines dorados, celajes y sombras. El ábside también fue decorado por Correggio con la Coronación de la Virgen. Las figuras de ángeles y nubes presentan un gran dinamismo en increíble mescolanza de torsos, brazos y piernas en atrevidos escorzos. Es evidente que Correggio tuvo presente el recuerdo de Mantegna de la Cámara de los Esposos, al Rafael de la Capilla Chigi o al Miguel Angel de la Capilla Sixtina, pero introduce un arte innovador, sobre todo en cuanto a la creación de un espacio ilusorio definido por unas figuras que no sustentan su presencia en elemento arquitectónico alguno, logrando un resultado que se anticipa a muchas de las soluciones de la pintura decorativa posterior.

· Otro de los artistas que formó parte del grupo parmesano fue Francesco Mazzola, llamado Parmigianino (1503-1540), discípulo de Correggio. Algunas obras como La visión de San Jerónimo, pintada en 1526-27, refleja la influencia de la pintura de Rafael, Miguel Angel y Correggio, pero el gusto por la sinuosidad de contornos y ropajes, la delicadeza y alargamiento de los modelos femeninos, nerviosos y mórbidos hasta el rebuscamiento y la artificiosidad, que casi anticipan el gusto rococó, le confieren un estilo personal e inconfundible. Su Madonna del Cuello Largo, de 1535 constituye un manifiesto de esta forma de pintar.
2.
EL MANIERISMO FLORENTINO
La obra de Leonardo, Miguel Angel y Rafael está en la génesis de lo que llamamos manierismo. Pintar “a la maniera” de estos artistas se convirtió en algo frecuente por parte de muchos artistas. Eso no quiere decir imitar, sino que el modelo dejó de ser la naturaleza para pasar a serlo la obra de estos genios que parecieron eclipsar a todos sus contemporáneos.

En Florencia, después de la marcha de Miguel Angel y Rafael a Roma, la obra de determinados pintores presenta planteamientos nuevos que rompen licenciosamente con la norma y sus principios.

· Andrea del Sarto (1485-1531). En sus frescos de la Anunciata (1509-1511) y en la Natividad de la Virgen (1514) no se advierten síntomas de fractura anticlásica. Pero en su obra la Madonna de las Arpías, realizada en 1517, la cual sigue una rigurosa ordenación simétrica, el sereno ideal de belleza de la pintura clasicista de Leonardo y el plasticismo de Miguel Angel da paso a una belleza melancólica, inquieta e insegura que acentúa la tensión que domina toda la composición. Una tensión que se hace más patética en la Madonna del sacco, pintada en 1525. En su obra Asunto Místico (Prado, 1525), una Sagrada conversación entre la Virgen y el Niño con un ángel y un santo, subsiste el esquema piramidal cerrado, pero manos y actitudes se aguzan en ritmo de zig-zag manierizante y el color utilizado desborda el clasicismo.

Andrea del Sarto es, además, un hábil retratista en la estela de Rafael, tanto en sus esquemas formales como en su colorido: La dama joven o el Escultor o Lucrecia del Baccio del Fede.

· Con Andrea del Sarto se formó Jacopo Pontormo (1494-1557). Su pintura, influida sucesivamente por Leonardo, Piero di Cosimo, Miguel Angel y Andrea del Sarto, desarrolla a partir de 1520, un anticlasicismo radical. El Descendimiento de la Cruz, (1526), es un auténtico manifiesto de los nuevos planteamientos manieristas. La composición rompe con la ordenación clasicista (las figuras llenan casi completamente el espacio) al igual que la intencionada "desproporción" de las figuras y los colores, agrios, violentos y contrastados. Las posturas y sobre todo los gestos, pese a la belleza formal de rostros y desnudos, se debaten en una teatralidad excesivamente artificiosa. De este modo, su pintura se aleja de la realidad y de las normas y principios del sistema clásico basado en una relación armónica de partes y unidades numéricas. Igualmente, en los frescos de la Cartuja de Val d’Ema, que representan el ciclo de la Pasión, se decantó hacia lo trágico y lo patético, donde alarga hasta descoyuntar la silueta de Cristo y sus acompañantes como si volviera al verticalismo gótico.

· Rosso Fiorentino (1494-1540) otro pintor de esta generación, también tomó el desprestigio de la norma y el valor de la licencia como actitud. Formado junto a Andrea del Sarto y Pontormo, trabajó con ellos en la decoración al fresco del Claustro de la Annunziata (1517), y, como ambos, aprovechó estampas de Durero. Estas obras iniciales muestran relación con las composiciones del clasicismo, como en su Virgen con Santos, pintada en 1518, si bien con un contraste de color y una tensión propiamente manierista. En sus obras finales, Fiorentino, plantea una pintura en términos mucho más radicales, como en su Descendimiento, realizado en 1521. El patetismo y la violencia de la composición, negador del orden clasicista, el tratamiento geométrico de las superficies, la acidez de los colores que rompen con los esquemas de la armonía propia de la "buena pintura" y el modelado de las figuras, a la manera de esculturas inacabadas, plantea el anticlasicismo manierista de Rosso. La obra que mejor ejemplifica su manierismo es Moisés y las hijas de Jetro. En 1530 pasó a Francia y pintó para el Palacio de Fontainebleau junto con Primaticcio.
· Bronzino (1503-1573). Discípulo de Pontormo y cultivador de temas religiosos y alegorías mitológicas de gran erotismo, dibujo preciso y color de porcelana como el Abrazo de Cupido a Venus o Descubrimiento de la Lujuria, es más conocido por sus numerosos retratos realizados como pintor de cámara de Cosme I. Sobresale en ellos la geometrización abstracta de los rostros que les proporciona majestad y empaque así como fidelidad en las facciones, a ello se une una minuciosa descripción de ropajes y joyas de las damas. Los ademanes y posturas, con giros de cabeza adquieren elegancia refinada y distante. Todos estas características se pueden apreciar en el retrato de Doña Leonor de Toledo y su hijo, pintado hacia 1546; pero, también, como es propio del retrato manierista, no se penetra en la interioridad del personaje como se aprecia en el retrato de Ugolino Martelli, realizado hacia 1536.
3.
MIGUEL ANGEL EN FLORENCIA.

La obra de Miguel Angel en Florencia supuso una primera fractura anticlásica al plantear una nueva actitud frente a las rígidas concepciones clasicistas.

· En 1516 el Papa León X encargó a Miguel Angel, durante su nueva estancia en Florencia la realización de la fachada de la iglesia de San Lorenzo de Florencia que Brunelleschi había dejado desnuda. Miguel Angel ganó frente a los diseños de Guiliano de Sangallo, Jacobo Sansovino y Rafael, pero su plan no llegó a plasmarse. No obstante, por los dibujos que se conservan se observa que el artista desentendiéndose de la organización interior basilical trata la fachada como una cortina o pantalla con columnas, hornacinas vacías, ojos de buey y cornisas reentrantes, ingredientes que pasarán al primer Manierismo.

· En 1520, el cardenal Giuliano de Medici, futuro Papa Clemente VII apartó a Miguel Angel de este trabajo y le encargó la realización de la Sacristía Nueva de San Lorenzo, llamada así para distinguirla de la Vieja de Brunelleschi, decorada por Donatello, al otro extremo del crucero.

La Sacristía Nueva constituye uno de los paradigmas de la integración de la arquitectura y escultura en un programa funerario destinado a albergar las tumbas de Lorenzo el Magnífico y Giuliano de Medici. El edificio, concebido con una gran simplicidad monumental, fue pensado inicialmente para albergar en el centro, a la manera de la idea primera del sepulcro de Julio II, un túmulo exento con los sepulcros de los miembros de los Medici en cada cara. Luego se abandonó esta idea y se pasó al proyecto actual con sepulcros-retablo adosados a las paredes.

En planta, la capilla se adecua al modelo brunelleschiano de dos cuadrados de distinta anchura en comunicación a través de un arco, con cúpula sobre pechinas como cubierta para cada uno de ellos. Además, Miguel Angel utiliza en este conjunto funerario el recurso típicamente florentino del bicromatismo de la pietra serena de los elementos arquitectónicos y el enlucido de los muros, lo cual acentúa el efecto de cripta.

Miguel Angel creó un espacio sobrenatural basado en una concepción neoplatónica, acentuando el efecto de tres zonas. El inferior o cripta está dominado por las estatuas. Es el espacio destinado a las almas. El intermedio dominado por el efecto racional de la arquitectura y el superior a la manera de una bóveda celeste. Disposición jerárquica a la que contribuye de forma decisiva el sistema de iluminación. Las estatuas de Giuliano (la acción) y Lorenzo (la contemplación) aprisionadas en hornacinas altas y estrechas son una referencia a lo temporal. Y sobre el plano inclinado y deslizante de las cubiertas de ambos sarcófagos, se erigen las ciclópeas estatuas desnudas de rostro inacabado y actitudes contrapuestas de La noche y el día, El crepúsculo y la Aurora. Los dos Médicis no miran hacia el altar, sino a la Madona Médicis que se alza frente a ellos en trance de amamantar a su robusto infante con expresión ensimismada y lejana. La acompañan los Santos Cosme y Damián. La idea producía una unidad visual, plástica de todos los componentes de la tumba, arquitectura, representaciones esculpidas, espacio e iluminación, a pesar de que Miguel Angel, tras la caída de los Medici en 1527, tuvo que abandonar la obra.

· La otra construcción agregada al conjunto de San Lorenzo es la Biblioteca Laurenciana, una de las obras de la que arranca toda la arquitectura del Manierismo. Encargada en 1523 por el propio Clemente VII, e iniciada al año siguiente, Miguel Angel concibió el conjunto en dos espacios contrapuestos, cuadrado el uno, el vestíbulo o ricetto, y la sala de lectura, rectangular más elevada sobre el suelo. El acceso al vestíbulo no es frontal, evitando así la unidad de un espacio perspectivo monofocal. La novedosa escalera en tres rampas que se convierten en una al acceder a la puerta del salón, crea una tensión propiamente manierista. La sala de lectura es con su reiterada contraposición de vanos ciegos rectangulares y cuadrados, un espacio estrecho y profundo, ensimismado y recoleto, pensado para la concentración y la meditación.
4.
Miguel Angel, pintor, escultor y arquitecto en su etapa final en Roma
En 1534 Miguel Angel regresaba a Roma. Desde entonces hasta su muerte (1564), Miguel Angel realizó obras de arquitectura, escultura y pintura que acreditan cómo su arte no fue solamente el descubrimiento y las experiencias de juventud, sino una trayectoria que culmina en sus obras de madurez.

· A poco de llegar a Roma, recibía el encargo de pintar el Juicio Final -que terminará en 1541- en la pared del fondo de la Capilla Sixtina. 

Realizado bajo Paulo III, siguiendo un proyecto de Clemente VII de 1533, el fresco, a diferencia de las pinturas de la bóveda, muestra un lenguaje patético y dramático, una composición tensa y abigarrada, expresiva de una orientación radicalmente distinta de la imagen religiosa dirigida a convencer más que a deleitar o demostrar. El equilibrio entre clasicismo y cristianismo se rompe fruto de la crisis surgida por la Contrarreforma.

Miguel Angel organizó la composición en cuatro registros, ordenándola en torno a la figura central de Cristo. En la parte superior se representan a ángeles con los atributos de la Pasión. En el cuerpo inmediatamente inferior se representa en el centro a Cristo Juez con la Virgen, santos, apóstoles y patriarcas a los lados. En el registro inferior han sido representados los condenados y los que van a ser juzgados y, en el cuerpo inferior, la resurrección de los muertos y el traslado de los condenados en la barca de Caronte.

Si en los ignudi de la bóveda Miguel Angel inició un corpus de variaciones sobre el desnudo, en el Juicio Final lo desarrolla hasta sus últimas consecuencias en las casi 400 figuras de la composición, que desarrollan el efecto de una diversidad infinita. Las figuras se enroscan sobre sí mismas con movimientos helicoidales, los músculos se hinchan y hay un sentimiento general de retorcimiento en un espacio que voluntariamente no queda definido. Aunque Miguel Angel en esta pintura acusa una transformación plástica e ideológica, su actitud fue más lejos como prueban las críticas de que fue objeto. Tanto los modelos de las figuras, como la tensa y dinámica composición, precursora en muchos aspectos de efectos propios del Barroco, tuvieron una influencia profunda en la pintura posterior convirtiéndose en paradigma y una cima insuperable de la pintura. 

· Las últimas pinturas de Miguel Angel para el Vaticano fueron los dos frescos de La conversión de Saulo (1542-1545) y La crucifixión de San Pedro (1546-1550) en la Capilla Paulina. Aunque la influencia del Juicio Final se manifiesta en los desnudos y en la monocromía, la sorprendente disposición diagonal del sacrificio de San Pedro en la cruz, y la soledad del paisaje del fondo, demuestran el inquieto y desconsolado dramatismo del artista.

· Si Miguel Angel en las pinturas del Juicio Final muestra una orientación radicalmente distinta de la imagen religiosa fruto de la crisis surgida por la Contrarreforma, en sus últimas esculturas fue mucho más lejos. En la Piedad, realizada entre 1550-55 para la Catedral de Florencia, al zigzagueado manierista del largo desnudo del Cristo se añade la verticalidad gótica del conjunto que corona la cabeza encapuchada de José de Arimatea, posiblemente un autorretrato del escultor, Miguel Angel inicia el abandono de la norma como fundamento del arte y es la idea, la expresión interior la que guía el proceso artístico. De ahí que encontremos tensiones y disonancias ajenas al código del Clasicismo. En la Piedad de Palestrina el torso clásico del cuerpo de Cristo aparece como referencia, como nota de contraste con una escultura basada en una disolución y negación de los principios. En la Piedad Rondanini, realizada en 1562-64, el predominio de la idea, de la expresión, de la pura concepción interior, de la ruptura con los modelos y las normas, del desprecio por la atadura de los principios alcanza su máxima expresión.

· Asimismo, los años de la etapa romana de Miguel Angel fueron de una intensa actividad en el campo de la arquitectura no sólo por el número de obras y proyectos sino por la envergadura de los mismos. Su arquitectura de estos años plantea un cambio muy sensible con respecto a los planteamientos de sus obras florentinas anteriores. En estos años Miguel Angel proyectó la planta central de la Iglesia de San Giovani dei Fiorentini, construye la Porta Pía, remodela la Plaza del Capitolio y hace el proyecto definitivo de la Basílica de San Pedro. Y, aunque se trata de obras realizadas con unos planteamientos específicamente arquitectónicos, Miguel Angel aplicó ideas y apariencias procedentes de la escultura, en el tratamiento plástico y tectónico de los edificios, y de la pintura en los juegos perspectivos de la escenografía. Asimismo, en estas obras Miguel Angel valora el modelo clásico de la Antigüedad de una forma nueva al entenderlo, más que como la normatividad de los órdenes, como el valor monumental y gigantesco de los volúmenes.

La remodelación de la Plaza del Campidoglio en 1546 fue una intervención en el centro urbano y simbólico de la ciudad histórica para establecer una configuración monumental y representativa del centro histórico del poder. En torno a la Escultura ecuestre de Marco Aurelio, en el centro de la Plaza, levantó a los lados, dos cortinas porticadas de pilastras gigantes que recorren de arriba abajo los dos pisos, los Palacios de los Conservadores y del Museo Capitolino, no en paralelo sino marcadamente oblicuas creando una perspectiva invertida que acentúa el efecto de profundidad y de mayor amplitud del solar. La base mayor del trapecio lo cerró con el Palacio Senatorial, actual Ayuntamiento.

La otra gran intervención de Miguel Angel fue continuación de la Basilica de San Pedro, edificio en el que se condensa todo el contenido ideológico de Roma como centro de la Cristiandad y símbolo del poder de la Iglesia. Miguel Angel que vio iniciarse el proyecto de Bramante había seguido las vicisitudes surgidas en torno al edificio con los cambios de Rafael, Peruzzi y Sangallo el Joven. Pero Miguel Angel volvió a los principios, retomando la planta centralizada ideada por Bramante, esta vez con una sola entrada, y no cuatro, a cada extremo de la cruz griega, y 4 robustos pilares apilastrados para poder sostener, sobre pechinas el peso de la gran cúpula central, la cual supera su parangón y modelo: la cúpula de Brunelleschi de Santa María de las Flores de Florencia. Para contrarrestar su peso la rodeó de otras 4 cúpulas menores. La cúpula dispuesta sobre un tambor -que se hallaba concluido a la muerte de Miguel Angel-, con ventanas cobijadas por frontones curvos y triangulares y flanqueada por dobles columnas sobresalientes, "a la manera de una rueda dentada que muerde el espacio libre del cielo", creaba una tensión plástica equiparable a sus modelos escultóricos y que se repite en el interior y exterior de la tectónica del edificio con el empleo del orden gigante como sistema regulador y plástico del paramento.

ARQUITECTURA MANIERISTA FLORENTINA.
La llegada, tras su destierro, de Cosme I de Medici a Florencia en 1534 supuso un importante estímulo para el desarrollo de las artes. Cosme se planteó la necesidad de unos programas artísticos en los que se hicieran ostensibles sus ideas. Para ello se sirvio de dos artistas, Giorgio Vasari y Bartolomeo Ammannati (1511-1592) recién llegados de Roma. Por un lado, se trataba de la exaltación de Florencia, de sus artistas y de sus concepciones del arte. Por otro, de poner de manifiesto la idea de que la grandeza de Florencia era cuestión indisolublemente unida a los Medici. En suma, los programas de Cosme I de Médici fueron empresas de exaltación a través de una serie de intervenciones pensadas estratégicamente.

· En este ambiente, Giorgio Vasari (1511-1574), entusiasta de Miguel Angel, jugó un papel decisivo no sólo como pintor, sino como teórico e historiador. Su actuación se inicia con una serie de reformas en el Palazzo Vecchio, donde remodeló el Gran Salón de los Quinientos con frescos y alegorías e incorporó el studiolo del gran duque Francisco I.
Desde un punto de vista urbanístico, su principal intervención fue la construcción de los Uffizi, edificio que debía albergar las oficinas de la administración del gran ducado, y que introdujo la consiguiente alteración visual y significativa de la Plaza de la Señoría. Su modelo de estructura lo toma de los muros interiores de la Biblioteca Laurenciana de Florencia: son dos cortinas gemelas que abrazan como patio la calle que conduce desde la Plaza de la Señoría a la ribera del Arno. En alzado se suceden un pórtico toscano, ventanas apaisadas, otras verticales con frontones curvos y triangulares alternantes y una logia adintelada como ático. En el cuerpo de unión de ambas alas, dando al río, un arco serliano proporciona el punto de fuga a la profunda perspectiva. La arquitectura de los Uffizi pese a sus evidentes connotaciones manieristas desarrolla un lenguaje racional, cortesano y elegante, frío y distante, orientado a ostentar una imagen del poder más que a deleitar.

· Otro de los artistas que participó en la remodelación de la Piazza fue Bartolomeo Ammannati, uno de los artistas que mejor expresan las contradicciones, inseguridades y sentimientos de su época. Autor de la Fuente de Neptuno, formada por ninfas y sátiros en torno al dios de las aguas, un coloso montado sobre caballos marinos, sus esculturas desarrollan una estilización y una elegancia muestra del compromiso entre la inspiración de la Antigüedad y las fórmulas miguelangelescas, valores propios de una sociedad en crisis tendente a la evasión y a lo fantástico. La policromía que añade el uso de distintos materiales (mármol y bronce) y los juegos de agua la convierten en modelo de fuentes manieristas y barrocas.

Ammannati fue también arquitecto, recibiendo su formación de Vignola. En 1550 amplió el Palacio Pitti, convertido por los grandes duques de Toscana en residencia principesca en perjuicio del Palacio de la Signoría, situado en una zona menos tranquila. El viejo palacio brunelleschiano quedó embutido en un conjunto más ambicioso al recibir dos alas perpendiculares que en la parte posterior encierran un gran patio, abierto a los Jardines Boboli, con los que forma conjunto. La repetición del almohadillado en pilares, columnas y arcadas provoca un vigoroso claroscuro aún más pronunciado que en la Zecca veneciana de Sansovino, logrando uno de los espacios abstractos más expresivos del manierismo.

Construyó también Ammannati, sobre diseños de Miguel Angel, el ágil puente de Santa Trinitá en Florencia, con 3 arcos carpaneles muy rebajados sobre sólidos tajamares. Fue destruido por los alemanes al final de la II Guerra Mundial, pero la reconstrucción le devolvió el diseño original de Buonarroti.

ESCULTURA MANIERISTA FLORENTINA
En esta época ganan especial significación en el prestigio y notoriedad de las clases dirigentes la erección de estatuas ecuestres y retratos en plazas y calles de las ciudades. Las fuentes monumentales también contribuirán en competencia con las estatuas y retratos históricos, al ornato de las calles y plazas del trazado urbano. Es la hora, asimismo, de la ornamentación de los jardines que reclaman, para sus glorietas y grutas caprichosas, fuentes y esculturas alegóricas, irracionales y extravagantes. El bronce y hasta la orfebrería disputarán a los marmolistas su predominio.

Por otra parte, la menor abundancia de escultura en las décadas finales del Manierismo, tiene explicación en la animadversión de los Papas de la Contrarreforma hacia la escultura. Las normas ortodoxas del Concilio de Trento frenarán la exhibición de desnudos para las imágenes devotas.

· En 1534 Baccio Bandinelli (1488-1560) realizó su Hércules y Caco para ser colocado delante del Palazzo de la Signoría, lo cual constituye una afirmación de la nueva situación política, a la manera de una réplica del David encargado por el poder republicano a Miguel Angel. Entre sus mejores obras destaca sus musculosos y claroscuristas bajorrelieves del Coro de la Catedral de Florencia, con Apóstoles y santos en tensión apretada entre la estrechez de los recuadros, coetáneos de los relieves de alabastro y madera de Alonso Berruguete en la sillería de Toledo.

· Benvenutto Cellini (1500-1571). Teórico y experimentado técnico de la escultura y la fundición en bronce, así como de la orfebrería y del esmalte, sobre las cuales escribió sendos Tratados, Cellini es un virtuoso seguidor de Miguel Angel a quien consideraba su maestro y uno de los orfebres más famosos de Europa. 

Trabajó el mármol y en este material esculpió el Crucifijo de la Basílica de El Escorial, que pensó para su propia tumba o para la de Francisco I Médici, pero fue regalado por éste a Felipe II. Es obra de gran exquisitez de talla en la magnífica cabeza y en detalles anatómicos del cuerpo íntegramente desnudo.

En su Perseo con la cabeza de la Medusa, fundido por el procedimiento de la cera perdida en 1553, combina la anatomía poderosa y monumentalidad de Miguel Angel con la minuciosidad y virtuosismo de orfebre. Perseo, representado desnudo y en contrapposto es un héroe renacentista que no pierde su equilibrio ante la cabeza de la medusa sangrante que presenta en su mano izquierda, que personifica el triunfo de los Medicis sobre la República florentina. El pedestal marmóreo con arpías y máscaras entre las que se abren 4 hornacinas con dinámicas y elegantes figuras alusivas al mito de Perseo es una de las cimas expresivas del Manierismo maduro. Una minuciosidad que también se aprecia en el retrato de Cosme I, concebido como la recuperación de una tipología clásica y como expresión de la imagen del poder.

· Juan de Bolonia (1529-1608), artista de origen flamenco, en el que la escultura se convierte en un ejercicio de virtuosismo y habilidad preciosistas. Juan de Bolonia se trasladó a Italia, y tras una estancia en Roma, donde conoció a Miguel Angel, a Ammannati y a Cellini, se estableció en Florencia hacia 1550, entrando al servicio de los Medici desde 1559 hasta su muerte.

La maestría en el emplo del bronce de Cellini seguramente le influyó en su Mercurio volador, exponente de esta escultura frágil, elegante, estilizada, con dinamismo y tensión manierizante, en diagonal anticipadora del Barroco que contrasta con la monumentalidad miguelangelesca y alargamiento manierista de El rapto de las sabinas o de la Escultura ecuestre de Cosme I de la Plaza de la Signoría. 

Para el Jardín de Bóboli (Florencia) esculpió la Fuente de Isoletto con representaciones de gusto helenístico del Eufrates, Ganges, Nilo y el Océano. El gigantismo propio del manierismo aparece en la colosal figura del Genio del Apenino a quien representa fundido con la naturaleza, cubierto con rocas y vegetación.

También Juan de Bolonia trabajó para Bolonia, donde realizó la Fuente de Neptuno, rival de la de Ammannati en la plaza de la Señoría florentina, bronce de excelente torsión manierista en el musculoso dios marino, sobre un pedestal marmóreo aristado de putti con delfines y arpías que convierten en surtidores sus pechos. En esta obra se puede observar que, junto a las influencias de Ammannati y de Miguel Angel, tiene gran importancia una marcada preferencia por las formas gráciles y delicadamente redondeadas, que debió aprender a su paso por Francia cerca de los manieristas de la escuela de Fontainebleau: Primaticcio y Jean Goujon.

Obra suya es la estatua ecuestre de Felipe III, en la Plaza Mayor de Madrid, fundida después de muerto el artista.
5.
LA ARQUITECTURA: VIGNOLA Y PALLADIO.
Aunque el Concilio de Trento no se ocupó de dictar ordenanzas acerca del arte y las imágenes religiosas, sus resultados fueron decisivos. Y no sólo en cuanto a la ortodoxia de las representaciones sacras, para las que el desnudo se declaraba prohibido, sino en la concepción misma del arte como soporte y vehículo del mensaje católico en aras de atraer a los fieles hacia la piedad, la santificación y la perfección del creyente. Todas estas directrices se integran en la actuación de la Compañía de Jesús. Su templo programático había de servir para la propagación doctrinal. Jarope Barozzi o Vignola desarrolló este modelo que permaneció inalterable por mucho tiempo y que logró una extraordinaria difusión, tanto en Europa como en la América hispana.

· Vignola (1507-1573), discípulo de Miguel Angel, se hizo cargo de la continuación de las obras del Palacio Farnese, iniciado por Peruzzi y continuado por Antonio Sangallo el Joven, limitándose, en cierto modo, a continuar el proyecto de éste último en el que la idea de palacio se conjuga con la inicial de fortaleza militar.

· También realizó la Villa Giulia, el palacio del Papa Julio III en Roma, su contribución más notable al Manierismo. La fachada principal, con almohadillados y las cadenas en los ángulos, retoma la del Palacio Farnese, pero el hastial posterior se abre al jardín en amplio semicírculo como en la Villa Madama de Rafael.

· Sin embargo, fueron otras obras las que hicieron que Vignola tuviera una amplia proyección en la historia de la arquitectura. Su tratado sobre arquitectura (1562), codifica el lenguaje cIásico de la arquitectura en un lenguaje normalizado, regular y repetible, convirtiéndose en un modelo ampliamente difundido, al igual que lo fueron algunas tipologías de iglesias creadas por él, como la del Gesú de Roma que le fue encargada en 1568 por San Francisco de Borja. En el Gesú, iglesia de los jesuitas, Vignola proyectó un nuevo tipo de iglesia propio de la Contrarreforma, acorde a las nuevas necesidades religiosas de la orden: un amplio salón que sin obstáculos columnarios permitiera la visión absoluta del altar, y que éste recibiera la mayor claridad para lucimiento de las ceremonias litúrgicas y visibilidad del púlpito para la predicación de los ejercicios espirituales; en cambio, en los costados de la nave se pedían capillas en penumbra para la práctica de la confesión.

De esta forma la nave del Gesú es concebida como un espacioso salón rectangular que abre a sus costados capillas entre los contrafuertes laterales, unas veces con arco de medio punto y otras adintelados, que quedan semioscuras sin ventanas; crucero y ábside semicircular; una bóveda de cañón con arcos fajones y lunetos para altas ventanas la cubren e iluminan. La cúpula del crucero apoya en pechinas que parten de pilares no achaflanados y un alto tambor, cilíndrico al interior, ochavado externamente, con cuatro luminosas ventanas. La iglesia presenta relación con la iglesia de Alberti de San Andrés en Mantua y con pocas modificaciones esta iglesia se convirtió en modelo para otras órdenes de la Contrarreforma. 

La fachada del Gesú, proyectada en 1571 después de la muerte de Vignola por Giacomo della Porta, consta de dos cuerpos divididos por pilastras; el superior, menos ancho, con aletones con volutas en los laterales, y se corona por un frontón triangular, evidencia de la vigencia de un diseño cuatrocentista albertiano (Fachada de Santa María Novella). 

· La fachada de San Luis de los Franceses (Roma), concluida en 1589, es obra de Giacomo della Porta (1540-1602), seguidor de Miguel Angel, que concluye la cúpula de San Pedro. Como en la del Gesú, se trata de una fachada monumental en la que el clasicismo se proyecta con un equilibrio entre ordenación y emoción, propio de un arte contrarreformista y que tiene su desarrollo en las obras de otro arquitecto cuya obra se halla en el umbral del Barroco, Carlo Maderno.
Andrea Palladio (1508-1580)

Autor de Los cuatro Libros de la Arquitectura publicado en 1570, fue el responsable de la renovación arquitectónica que se produjo. La obra de Palladio supuso la aparición de un nuevo tipo de arquitecto que por su conocimiento práctico de la composición y su cultura humanista introdujo una radical transformación del lenguaje clásico de la arquitectura. Para Palladio, la arquitectura es una consecuencia de la síntesis de las artes y las ciencias. Por sus ideas y estética aparece muy próximo a Alberti.

· Su primer encargo importante fue la reconstrucción de la Basílica de Vicenza en 1546. Palladio "encerró" el edificio medieval con una doble galería porticada de arcos serlianos, en la que alternan columnas toscanas (abajo) y jónicas (arriba) con otras gigantes, a la manera de lo que hiciera Alberti en Rímini que regularizan la irregularidad de la planta y también el irregular alzado del edificio gótico. Las series de columnas y columnillas, de dinteles y arcos o la verde cubierta del artesón gótico, tienen tal énfasis musical y simétrico que la arquitectura parece mecida a ritmo de baile.

· El éxito del artista en la Basílica contagió a las familias adineradas de Vicenza, que solicitaron a Palladio la construcción de sus palacios y mansiones campestres, como el Palacio Chiericati: sobre un ancho pórtico adintelado de columnas toscanas se ofrece la novedad de tribunas en los extremos y la alternancia de acróteras geométricas y esculturales.

· La arquitectura de villas y palacios de Palladio, modelo de un corpus de edificios que serán construidos durante siglos, desarrollan una serie de distribuciones inéditas, independientes de los modelos y tipologías preexistentes, con una nueva combinación de los elementos constructivos, de la distribución del espacio y de los diferentes componentes del edificio. De este modo, sus villas y palacios no son una repetición de soluciones, sino la consecuencia de un sistema de composición combinatorio y versátil, en donde, se multiplican columnatas y, sobre todo, frontones y áticos para crear grandes efectos monumentales. La Villa Rotonda (1551-1553), en las afueras de la ciudad, fue el manifiesto y el paradigma de esta nueva concepción de la arquitectura. Palladio abandonó la concepción ideal y neoplatónica de la tipología de villa acometiendo el proyecto desde un sentido empírico y funcional del edificio. Para ello planteó 4 pórticos de orden jónico que funcionan como organismos autónomos e independientes que dan acceso mediante escalinatas a un salón central circular cubierto con cúpula. Frontones y estatuas contribuyen a integrar los patrones clásicos con la vida del campo.
· Otro aspecto importante de la actividad arquitectónica de Palladio fueron sus obras religiosas en Venecia. San Giorgio Maggiore, de 1566, tiene planta basilical, con naves laterales abiertas a la central por medio de arquerías, amplio crucero cubierto por cúpula y presbiterio practicamente independiente del resto del templo tras el que se abre el profundo coro de los monjes separado por unas columnas. Aquí ya no existe la sencillez del primer Renacimiento, sino que los machones que soportan las arcadas tienen columnas adosadas, que se duplican en el tramo del crucero, donde para aumentar la sensación de riqueza se emparejan columnas y pilastras. Pero es en la fachada donde Palladio salta sobre los reglas del clasicismo y combina a capricho los elementos arquitectónicos. Palladio idea una fachada donde se combinan dos tipos de modelos templarios, una fachada más elevada en forma de templo corintio tetrástilo que no cubre el frente de las naves laterales, que son tapadas por una fachada con pilastradas adosadas más ancha que la central y que simula asomar por los laterales de ésta. El resultado son dos pórticos superpuestos, de diferente altura, una combinación caprichosa de elementos tradicionales que tan sólo busca aumentar la monumentalidad incluso con la colocación de esculturas que coronan el ático. Asimismo, la Iglesia Il Redentore (1577), cuenta, como la anterior, con cúpulas y hastiales y columnas gigantes soportando nítidos frontones clásicos, elementos clásicos, que Palladio utiliza con libertad.
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