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Sumario: La rehabilitación del arte del XVI, en la obra de autores como 
Dvorak, Fiedlander o Hauser, presenta el manierismo como arte anticlásico; 
como expresión de las inquietudes de la época, de la personalidad dividida 
de los artistas; como un arte antirealista, antihumanista y antiintelectualista. 

Giulio Romano ha representado para cierta critica el paradigma de 
aquella interpretación del manierismo como arte en crisis. Sin embargo el 
examen de su arquitectura permite comprobar que ésta se mueve dentro de 
los márgenes del clasicismo; estira hasta el extremo, sin romperla, la cuerda 
de la arquitectura clásica y abre toda la gama del repertorio. 

Giulio, por tanto, se permite la licencia, pero, a diferencia de Miguel 
Angel, no se propone re inventar los elementos arquitectónicos: la 
originalidad de sus composiciones deriva de la ampliación de los motivos 
traídos del antiguo. con una predilección por los menos frecuentados, por 
los detalles peregrinos, por las citas de anticuario. Lo suyo es, como se ha 
dicho, la búsqueda de una nueva y extravagante manera. 

l .  No hay un acuerdo exacto sobre la fecha de 
naCImiento de Gluho Romano: Vasan, que lo 
trató personalmente, en sus Vile, da la fecha de 
1492: sin embargo. en Mantua, al dar la notICia de 

su muerte. acaecida en t 546, se señala como 
edad del artista la de cuarenta y siete años, lo que 
significarla que su nacimiento se produjo en reali­
dad en 1 499. Cfr. GOM6RlQ-l, E. H:'Ese maestro 
italiano tan poco común ... : Giulio Romano, arqui­
tecto, pintor e impresario de la corte", en Nuevas 
viSiones de viejos maestros, Alianza, Madrid, 1 987, 
p. 1 52. 

2. En el lUJOSO catálogo que se editó con motivo 
de la muestra se dieron cita, además del propio 
T afuri, entre otros, nombres tan Importantes 
como los de Emst Gombrich. Kurt Forster, 
Amedeo Belluzzi. o Howard Bums. Cfr. M. W. 
Giur¡o Romano, Electa. Milán. 1 989. 

En los últimos meses de 1 989 tuvie­
ron l ugar en ciudad de Ñlantua Ulla 
serie de acomecimientos de carácter 
histórico-artísticos que giraron en 
torno a la figura de Giulio Romano 
-el artista cuya carrera más ligada 
eslUvo a la antigua sede ducal- casi 
medio milenio después de que su na­
cimiento -como indica el pseudóni­
mo con el que fuera conocido desde 
su llegada a la corte de los Gonza­
ga- se produjera en la Roma de los 
Papas' .  

Estos acontecimientos tuvieron su 
epicentro en la exhibición de una 
importantísima mueSlfa del conjumo 
de su obra -tamo la lTIallLQvana co-
1110 la alllerior romana-, y, sobre to­
do, en la profunda restauración Ue­
vada a cabo sobre el legado artístico 
más importante de Giulio da Pippi: 
el Palacio de Te, auténtico compendio 
de su trabajo en las distintas artes a 
la manera renacentista. Todo ello sir­
vió -con la dirección y el impulso 
del recientemente desaparecido ar­
quitecto y crílico italiano Ñlanfredo 
Tafuri, que actuaba como comisario 
de l a  exposición y como director de 
las tareas de restauración2- como 
punto de parlida para una i11leresan­
te revisión historiográfica sobre la fi­
gura del Romano y sobre e l  significa­
do de su gran obra; revisión que no 
supone sino un episodio más de la 
que se viene llevando a cabo, desde 
hace ya bastante tiempo, sobre el 
concepto general de A1anierismo tal 
como fue formulado en la primera 
mitad de este siglo. 

Aunque no es éste precisamclHe 
un episodio de menor importancia; 
porque forzoso es seilalar que cierta 
parte de la crít.ica ha querido ver en 



la figura e1el aulor del Palacio de Te ­
Y en ésta de Clllrc sus obras- el pa­
radigma de una cierta illt'crprctación 
del arte manierista. 

De todas formas, lo cierto es que 
el término manierúmo nos remite 
siempre a una de las polémicas más 
caraClcrizadas de la rnodcrna histo­
riagrafia artística. En LOrno a la ra­
zón de ser de este término, su aplica­
ción a un periodo artístico determi­
nado e, incluso, su deshistoriza­
ción convertido en tendencia cíclica, 
en clapa inevitable del proceso de 
desarrollo de cualquier estilo-, se 
han producido las más sofisticadas 
controversias sin que la critica haya 
llegado más allá del acuerdo en as­
pectos muy determinados. No obs­
tante, no se trata aquí de terciar en 
tan compleja, y probablemente esté­
ril, polémica -en muchos sentidos 
ya superada por la crítica reciente-, 
sino simplemente de intentar llamar 
la atención sobre algunos aspectos, 
no precisamente secundarios, de la 
valoración historiográfica de la obra 
de Giulio Romano y de su posi­
ción relativa respecto del fenómeno 
general del �Lanierismo- que esta 
nueva revisión vuelve a sacar a la 
luz, al hilo de una cierta resütución 

histórica de la dimensión y u'ascen­
dencia artística del trabajo del favo­
rito de los GOl1zaga. 

Sin ánimo ele profundizar en ex­
ceso en el problema historiográfico 
que el manierismo representa, y 
aceptando su existencia como una 
más de las categorías estilisucas ma­
nejadas por la crítica para denomi­
nar el arte realizado en la Italia POS[­
rafaelista, considero que puede ser 
interesante referirse, aunque sea de 
manera esquemática, a la varia for­
tuna que ha gozado tal término des­
de sus primeras formulaciones para 
mejor en tender los distintos clichés 
establecidos a priori a través ele los 
cuales se ha analizado y valorado la 
labor artística de G iulio Romano, y 
que recientemente han sido puestos 
en entredicho. 

En realidad, el reconocimiento de 
una "fase clásica intermedia" entre 
el Renacimiento y el Barroco ya esta­
ba presente en la literatura artística 
desde el siglo XVII.  Una rase consi­
derada -frente aJ clasicismo honesto 
de los primeros aiios del Quinien­
LOS- como un arLe amanerado, 
areclado, decadente y perverso 
que había corrompido la pureza 
clásica conseguida por los R afael, 

TIlIANO. ReTfato de Giulio Romono. 

G. ROMANO. PalaCiO de Te. Mantua. 



3. En 1 564, Gillo de Fabnano (un dérigo). descah­
ficaba el arte de Miguel Angel señalando que las 
Inmoderadas contorsiones que contenía sólo serví­
an para mostrar la fuerzo de su arte, y que el artIs­
ta no habra errado por Ignorancia, Sino por el 
deseo de servir al arte antes que a la verdad reli­
giosa... Cfr. Lee, R W., Ut pictura poiesis, Cátedra, 
Madnd. 1 982, pp. 68 Y ss. 

4 . ..... regola, ordlne, rrusura, dlsegno e manie-
ra, ... ". VASAPJ, G., Le vI/e del piu celebri plUori. 
seu/tori, e orehiteui. Adriano Salani editan. 
Firenze. 1 896, p. 483. 

5. Cfr. SHEARMAN, James. El roonrensmo. Xarah.. 
Bilbao, 1 984, p.sl 

6. lbíd. 

7. Gian Pietro Bellori -el más importante histo­
riador del XVU- al glosar la vida de Annlbale 
Carracci -aJ que presenta como restaurador del 
gran arte--. culpa a la maniera del declive artístico 
posterior a Rafael: "Pues cuando decayó la feliz 
época, toda su forma se disolvió. Los artistas aban­
donaron el estudio de la Naturaleza y adulteraron 
las artes con la manera. es decir, con una idea 
caprichosa basada más en la rutina que en la imi­
tación de la realidad [,.,vttiarono I'arte, con la 
maniera, o vogliamo dlre fantastica idea, appoglata 
alla practica; e non all'lmrtatione ... ]". BELLORJ, G. P., 
"Vita di Annibale Carrac:i". en Vite de pinon, seu/­
ron e archlteu.i modeml, Foml, Roma. 1 677; recogi­
do en GoMBRICH, E. H., "El manlerismo: transfon­
do hlstonográfico", en Norma y Forma. Alianza 
Madnd. 1 984. p. 225. 

Fra Banolomeo, Leonardo, Bra.man­
te . . .  Incluso el arte Lardío del propio 
M iguel Angel llegó a ser censurado 
por la crítica del seiscientos, cuando el 
didactismo moral -originado por la 
Cono'arreforma- acuÍ"ió un conccp­
to del decoro que descalificaba su arte 
por amoral, indigno o irrcveremeJ. 

El origen etimológico del término 
se encuentra en la palabra maniera 
que Vasari introduce en el prefacio a 
la tercera parte de sus Vidas como 
una de las cinco reglas que c1ctcrmi­
nan l a  obra de ancl. Este vocablo ha 
sido traducido a menudo a nuestro 
idioma como estilo. Sin embargo, este 
sentido del término maniera es sólo 
cierto desde un punto de vista 'nor­
mativo', no 'descriptivo'. No supone, 
por tamo, la definición de una deter­
minada familia formal, sino que su 
concepto se acercaría más al de pala­
bras como 'clase', 'distinción' . . .  

Shearman, e n  su conocido rrabajo 
sobre el wlanierismo, apuma que el 
término pudiera derivar dc la litcra(U­
ra y urbanidad cortesana y, en este 
sentido, recuerda los requerimientos 
de Lorenzo de Medicis a las damas de 
la corte para que demostTara.ll maniera 
e n  su pone!>. En este contexto, el tér­
mino significaba habilidad sin esfuer­
zo y refinamiento en la elegancia cor­
tesana; lo contrario al esruerzo evi­
dente y a la nlda i.ngenuidad. 

En arle también podemos encon­
trar antecedentes de la utilización 
del término maniera en un sentido se­
mejante al manejado por Lorenzo 
de Medicis.  El mismo Shearman, 
como ejemplo, se refiere a la carta 
que, en 1 5 1 9 ,  Rafael y Baldasare 
Castiglione escribían al Papa León 
X, en la que se referían a la arqui­
tectura de los godos descalificándola 
por eS(ar privada de LOda gracia y 
�l1anera ( setlza maniera alcuna). Incluso 
antes, en 1 442, un soneto laudatorio 
incluía, entre los dones que el cielo 
había dado a Pisan ello, la maniera. 
Son distintos ejemplos que seii.alan 
la utilización del término de modo 
usual y en un sentido semejante en 

los círculos galantes y anísücos Oo· 
rentinos6. 

Por tanto, Vasari, cultivado en ta­
les círculos. por maniera entiende faci­
lidad y refinamiento (gracia), o, lo 
que viene a ser lo mismo, l.ibertad de 
expresión y soltura, flexibilidad, ele­
gancia, ligereza, pulimento, varie­
dad, fantasía, colorido, movi.m.iento . . .  

Sin embargo, lo que en tiempos 
de Vasari era visto como una virtud 
-tener gracia y racilidad- fue visw 
por la crítica inmediatamente poste­
rior como algo pernicioso y nocivo 
para los valores anísticos. Esta alLe­
ración de valores no fue sino una 
nueva manifestación de la tendencia 
cíclica al primitivismo que se registra 
en las artes y que tiende a situar lo 
nalllral y senciUo o ingenuo como lo 
preferible freme a lo alectado, artifi­
cial, complicado'. Y ésta es, precisa­
mente, la visión crítica que se impuso 
a partir del siglo XVIJ basta entrado 
el XX, y que tuvo como consecuen­
cia el descrédito del arte del siglo 
XVI entre las generaciones que le si­
guieron. Se había producido, por 
tanto, un corrimiento semántico: el 
calificativo artificioso, elogioso en el 
XVI -los cuadros debían pintarse 
con artificio, Benecletto Bardi, por 
ejemplo, dcfmia la pintura como imi­
tación artificial de la Naturaleza­
había pasado a considerarse C0l110 
término de crítica. 

Esta es la actitud que la crítica 
mantuvO durante más de tres siglos 
hacia el ane de la segunda mitad del 
Quinientos -adjetivado, de modo 
despectivo, como manierista-, la con­
secuencia de tal postura fue el desco­
nocimiento de los logros artísticos de 
aquellos que desarroUaron su u-abajo 
en tal período al considerarse que no 
constituían un objeto interesante pa­
ra la investigación histórico-artística. 

La rehabilitación del arte del XVI 
no se prodlljo hasta 1920. En ese año 
Max Dv6rak pronunció una conre­
rencia -que se hizo célebre- acer­
ca del Greco y del Manicrismo don­
de inlroducía una nueva visión del 



arte manierista, visión que completa­
ría, ampliándola al reslO deL arte ita­
liano del período, en su Historia del 
arte italiano, aparecida en 1 92 71\. En 
1 925, Ficdlancler insisúa en el mismo 
filón investigativo, hasta entonces 
inexplorado, y apuntaba el surgi­
miento de un estilo anticlásico en la 
pinlllra italiana hacia 1 520, aiio de la 
muerte de Rafael. Estos u'abajos tu­
vieron la virtud de poner de actuali­
dad un período ignorado de la histo­
ria del arte occidental, despertando el 
interés de la crítica por descubrir sus 
claves e iniciando la polémica sobre 
su interpretación que lan familiar nos 
resulta medio siglo después. 

Por supuesto, esta rehabilitación 
no se produce en el vacío, sino en el 
seno de unas coordenadas historio­
gráficas muy concretas: en 1 887 
''''6llllin, en Renacimiento)l Barroco, ha­
bía reivindicado un entendimiento 
del Barroco como un arte diferente 
al del Renacimiento y no como una 
fase decadente de éste9; en 1 89 3  en 
Problemas de estilo, Alois Riegl había 
introducido el concepto de kU1l5two� 
/len -voluntad artistica- con el que 
desaparecía la idea de decadencia en 
el arte, todos los momentos artísticos 
son necesarios )' fructíferos para e l  
arte porque cada época es distinta a 
las demás en sus vaJores10• Este cambio 
de escenario crítico hizo dirigir los in­
tereses hacia las hasta entonces igno­
radas --cuando no despreciadas- fa­
ses intermedias: tardorromano, roco­
có, manierismo,ctc. que aparecieron 
ante los investigadores como campos 
inexplorados sobre los que desarrollar 
su trabajo libres ya de cualquier estig­
ma devaluativo. 

A esto hay que añadirle el hecho 
de que en torno a 1920 el mundo ar­
tístico, en general, registraba una ten­
dencia incontestable a entender el ar­
te como expresión -de los sel1li­
mientos del anista, del espíritu de la 
época, de la cultura del periodo, de la 
sociedad . . .  - que, junto con el recha� 
zo de la academia y todo lo que su­
pusiera cJasicismo, norma, etc. pro-

pio, también, del pensamiento artísti­
co de esos años, propiciaba la rehabi­
litación de un artc como el Manie­
risITIo que se entendía como un es Lila 
de crisis, anticlásico, que pugnaba 
por liberarse de la norma, todo ello 
expresión de una época también crí­
tica con los valores comunmente 
aceptados hasta el1toncesJ l •  

Desde estas premisas, Dvórik, for­
mado en la u'adición burckhardtiana 
de la Escuela de Viena, desplegó una 
visión holista del siglo XVI que, des­
de su magisterio, se convertiría en in­
terpretación canónica para los his(Q­
riadores de la siguiente generación: 
Hauser, Pevsner, etc. Esta visión po­
dríamos sintetizarla a partir de una 
serie de concepciones referidas al ar­
te manierista: 

· Como arte anticlásico. 
· Como cxpresión de las inquietu­

des de la época, de la personalidad 
dividida de los artistas. 

· Como u n  arte antirealista, an­
Lihumanisra, antiintelcClualista; con­
secuencia y expresión de la crisis del 
clasicismo renacenusta y de la inquie­
tud antimaterialista y antihumanisla 
que derivaba directamente ele la crisis 
de la Reforma y del saco di Roma. 

El hoUsmo presente en esta inter­
pretación y las profundas implicacio-

G. ROMANO. Batalla del Puente M¡/vlo 1 520- 1524. 

8. Cfr. DvORÁK. Max. 'Über Greco und den 
Maniensmus " .  en Krnstgesrdlid1te als Geisresgeschichte. 
Mmich. 1924. pp. 275-276. 

9. crr. WOLFFUN. Helnricr. RenoClmlento y Borroco. 
Madrid. 1 977. 

10. Crr. RlfG!.. AloIS, Problemas de estilo. G. Gili, 
Barcelona. 1 980. 

I l .  Es éste un transfondo intelectual fruto de la 
alianza entre el legado del pensamiento de Hegel 
y los lmpulsos revolucionarios alentados por las 
nuevas vanguardias artísticas. que. a su vez, no 
eran Slno un preClpitado de la propia operación 
hegeliana. 



1 2. Cfr. HAUSfR, A. "El concepto de manlensmo" 
en Historio social de lo literatura y el arre. 
Guadarrama. Madrid, 1 96-'1, pp. 40 1 -4 1 0. 
De hecho el interés de Hauser por el Manierismo 
le llevaría a dedicar al arte del penado Un ambi­
CIOSOS estudio monográfico que se convirtió en 
Inevitable punto de referenCia hlstonográfica para 
cualquier estudio artlstiCO sobre el tiempo post­
rafaelista. 

1 3. Por utilizar un ejemplo, podemos observar 
como se refiere Femando CHUECA GOITIA. en su 
Historia de la Arquitectura OCCIdental. a la arquitec­
tura manierista para valorar la penetración y el 
prestigio alcanzados entre la cmlca por la inter­
pretación formulada por HAUSER sobre el arte de 
la segunda mitad del QUinientos: 

"Con Rafael mona el equilibrio. la serenidad, el 
amor a la Vida, a la forma bella como expresión de 
un espíritu en calma (...) Con él monnan las ilUSIO­
nes de hacer compatibles el mundo del espíritu y 
el mundo de los sentidos; el mundo de los anti­
guos ( ... ) con la herencia espirftual del cristianismo, 
Se produjo la crisis, la ruptura del ideal clásico. y 
surgió el manlerismo delator preCisamente de una 
época cn'tica". CHUECA GomA. F .. Histona de la 
ArqUItectura Occidental, Tomo V. "Renacimiento", 
Dossat, Madnd. 1 989, p. 228. 

14. HAUSER, A, El manlensmo, Guadarrama. Madnd, 
1965, p. 40. 

1 5. En general. esta idea, más o menos matizada, 
preside todo el planteamiento hlstonográfico de 
Hauser. Cfr. HAUSER, A. IntrodUCCión a la Hisl.Ono 
del Arte, Guadarrama. Madnd, 1 9 6 1 .  

I 6. Gombrich s e  refiere repetidamente a estas 
desviaciones críticas derivadas de una aplicación 
excesiva de la teoria del arte como expresión. 
Cfr .. por ejemplo, GOMBRICH, E. H., "Sobre la per­
cepCión fisionómica", en MedlwCJones sobre un 
caballo de juguece, Seix Barra!. Barcelona. 1 968, pp. 
65-76, también en el mismo texto, otro arttculo 
trtulado "El psicoanálisis y la hlstona del ane", 
MeditaCiones .... pp. 47-64. Un análiSIS sobre el pen­
samiento de Gombrich a este respecto está con­
tenido en LORDA. J .. Gombn'cn: uno teona del arte, 
Eiunsa, Barcelona. 199  I , pp. 368 Y ss. 

nes que en ella se recogían entre los 
distintos acontecimientos -y no sólo 
arnsticos- que se dieron cita en el 
período sirvieron) por ejemplo) a Ar­
nold Hauser para descubrir en el 
Manierismo el estilo artístico más 
adecuado a su interpretación socio­
lógica del arte. A la crisis de una so­
ciedad, época o cultura debe corres­
ponderle un arte en crisis; y el lVla­
nierismo era el ejemplo predilecto en 
la medida en que en su seno se desa­
rrollaba una virulenta dialéctica en­
tre clasicismo y anticlasicismo '2. To­
dos podemos atesüguar hasta qué 
punto u'iunfó este cliché; cualquier 
manual de Historia del Arte nos defi­
nirá el NIanierismo en términos más 
o menos semejantes13, 

El propio Hauser se refiere a la 
esencia del Nlanierismo en los si­
guientes términos: 

UII  CUlIccpLU u Lil izaulc UC I I ICll lieri:;lIlu 
sólo puede extraerse de la tensión emre 
clasicismo y anriclasicismo, naturalismo 
y rOnllalismo, racionalismo e in'aciona­
lismo, sensualismo y espirimaJ ismo. tra­
dicionalismo y arán de novedades. con­
vencionalismo y prOtesla contra todo 
conrormismo, La esencia consiste cn 
eSla tensión, en esta unión de oposicio­
nes aparentemente irrcconciliableslt, 

La interpretación sociológica del 
arte propugnada por Hauser -para 
l a  que encontraría en el 1\1anieris­
mo un atinado ejemplo- reside so­
bre la consideración de las manifes­
taciones artísticas como síntomas de 
una de[erminada problemática so­
cial, lo que presuponc la existencia 
de una interdependencia entre los 
distintos hechos y factores materia­
les, intelectuales) económicos e ideo­
lógicos que se producen en un pe­
riodo histórico 1S. 

Sin embargo, la crítica reciente 
h a  puesto de manifiesto lo discutible 
de este aserto; son muchas las voces 
autorizadas que, sin negar los lazos 
que unen a LOdos eS[Qs [actores en 
un período determinado, afirman la 
inexistencia de una única causa rec­
tora en el origen de toclos ellos. 

Ernst Gombrich nos ha avisado 

del peligro de lo que él llama la fala­
cia fisionómica, según la cual tende­
mos a enconrrar semejanzas entre las 
caracteríslicas rormalcs de un detcr­
minado arte y los caracteres psicológi­
cos que definen el tiempo que 10 al­

berga; así, a los eswos rígidos hieráti­
cos y conservadores corresponden a 
epocas de mentalidad rígida y espíritu 
conservador y un arte inquietante es 
producto de una época de mentali­
dad torturada, en crisis1(i. 

La psicología del arte ha demos­
u'ado suficientemente que no existe 
una correspondencia necesaria -
semejante a la que se puede dar e n  
grarología- entre manirestaciones 
artisticas y mentalidad del artista o 
de la époea (sea esto lo que sea); 
existen innuencias; hay síndromes 
de efectos; tendencias artísticas ge­
nerales; tendencia a la contención: 
a la simplificación; al virtuosismo . . .  
Caben, también, asociaciones meta­
[óricas: arte depravado, primitivis­
mo ingenuo o sencillo . . .  Pero hay 
que tener cuidado con la generaliza­
ción de estas influencias y estas aso­
ciaciones metafóricas ante el indu­
dable alractivo que posee el encon­
trar una fisonomía general -un re­
trato- que englobe las distintas 
manifestaciones de una época. 

Estas asociaciones metároricas, 
establecidas entre hechos muy dispa­
res entre sí) poseen, indudablemen­
te, gran poder para articular y colo­
rear con una impresión global dis­
tintos renómenos para desembocar 
en generalizaciones tan queridas pa­
ra cierta historiografía como pudie­
ran ser, por poner un ejemplo, el es­
jJíritu gótico, la mentalidad bizantina o el 
hombre renacent isla, Esto fue lo que su­
cedió en la primera mitad del siglo 
con el l\lIanierismo; sobre el período 
alcanzó gran fortuna crítica una lec­
tura ele sus manifestaciones artísticas 
como un arte en crisis renejo de una 
cultura en crisis. 

La historiografia reciente dcsconfia 
cada vez más de estas interpretaciones 
global izan tes y cerradas en lamo que 



defiende el carácter hipotetico y 
abierto de la investigación histórica; 
hipólesis que, además, deben formu­
larse sobre las bases más seguras que 
se derivan del análisis de los hechos. 
Y, en este senrido, del análisis del pe­
ríodo manierista, los hechos más evi­
dentes q u e  se nos ofrecen son las 
propias obras y los testimonios que 
nos han llegado de los anistas en 
ejercicio, y es e n  estas fuentes donde 
hay que indagar para poder acercar­
nos a lo que pensaban realmente en­
tre 1 520 l' 1 600 sobre arte los artistas 
y críticos de la época para detectar 
los alcances reales de la conciencia 
de crisis que tan evidente se hace 
desde el siglo XX. Porque pudiera 
ser que tal conciencia no existiera o 
por lo menos no fuera tan generaJj­
zacla como pudiera pensarse o que lo 
que no cSlllviera tan claro fuera la 
crisis social que supuestan1ente pro­
dujo tajes manifestaciones artísticas. 

A este respecw, )' ref rriéndose al 
período, Gombrich, con cierra iro­
nía, se pregunta por el real alcance 
de la conciencia de crisis en la Italia 
posterior a 1 520 y su influencia so­
brc el trabajo de autores como Ben­
vcnuto Ccllini, Giovanni de Bologna, 

Parmigianino o Bronzino, desarrolla­
do en la corte de Cosimo r, y lo com­
para con la serenidad de las compo­
siciones ele Pcrugino, contemporáne­
as ele acomecimientos tan críticos co­
mo la invasión francesa de Italia, la 
expulsión de los rvfcdicis de Floren­
cia o la emergencia de Savonarola li. 

Abundando en la existencia de 
prejuicios en el análisis que del 1\I1a­
nierismo se realizó en la primera mi­
lad del siglo XX, Shearman detecta 
la presencia de un cierto anacronis­
mo derivado de la transposición a la 
mentalidad artística del s.)..'V! de las 
l("orías expresionistas formuladas en 
el último cambio de siglo. Incluso el 
mismo término utilizado pa.ra deno­
m inar su arte -l\/[ an ierismo- le 
acerca más a los calificativos de las 
corrientes de vanguardia de este siglo 

-los distimos ismos - que a los sus-

tantivos que definen los estilos q u e  
enlaza (Renacimiento y Barroco)18. 

Tal vez ahora, al observar desde 
la distancia la polémica historiográfi­
ca sobre el J\!fanierismo, tal y como 
se desarrolló en el segundo cuarto de 
este siglo, quepa hacer una serie de 
reflexiones escépticas en torno a los 
conceptos manejados con tanto fer­
vor por la literatura artística de en­
tonces, y preguntarse si se puede ha­
blar en serio de un arte clásico y a la 
vez anticlásico, de contradicciones 
internas en arte; interrogarse sobre s i  
cabe explicar algo tan complejo y lle­
no de matices como es la creatividad 
del artista acudiendo a generalizacio­
ncs tales como: espíritu, sensuali­
dad ...  ; sobre si es posible hablar del 
hombre renacentista, manierista, gó­
tico o barroco como seres distintos 
de nosotros. 

Ya he señalado antes que la for­
ma menos insegura de evitar inter­
pretaciones tan sesgadas sobre el arte 
de cualquier período consiste en apli­
car el principio de contemporanei­
dad de l a  historia en el sentido inver­
so; no se trata de analizar las mani­
festaciones artísticas pretéritas desde 
los criterios vigentes en nuestro mun­
do, sino que debiéramos intentar 
acercarnos -en la medida de lo po­
si ble- a los hechos, no perder con­
tacto con los artistas en las vicisitudes 
del desarrollo de su oficio, analizar 
las tracl.iciones formales, las influen­
cias, los precedentes, los problemas 
emergentes, los ideales artísticos del 
momento . . .  , dirigir nuestra mirada al 
artista en el tablero de dibujo, al pin­
tor sobre el lienzo, e intentar descu­
brir qué era lo que le preocupaba re­
almente para analizar de manera 
más real su respuesta. 

Sobre el periodo que nos ocupa 
tenemos un testimonio de excepción 
en las Vife de G iorgio Vasari, que, si 
bien no son muy fiables en lo que a 
datos se refiere ciada la inseguridad 
de muchas de sus ruentes, sí que son 
capaces de transmitirnos, m ejor que 
ningún otro documento, las inquietu-

G. RoM.A.NO. Palacio de Te. 

17. Cfr. GOMBRlCH, E, H., Meditaciones .... op. cit.. 
p. 1 1 8. 

1 8. Cfr. SHE.A.RMAN. J,. op. Clt., pp. S ,  -52 



RAFAEL. Lo trans(iguraClón. 1 586-1 520. 

1 9. Cfr. VASAPJ. G., Le vite ... . op. Cit .• pp. 483 Y ss. 

20. 8 propio Vasan relata como Rafael, abandonó 
la sombra protectora de su maestro Perugino para 
acudir a Florencia a estudiar las obras de Miguel 
Angel y Leonardo. Cfr. Ibid., pp. 59 1 Y ss. 

des y las ambiciones de los artistas de 
su tiempo. Por Vasari sabemos que el 
marco institucional del arte era l a  
idea d e  progreso. noción tomada de 
la antigüedad y que entró en las artes 
a partir de los siglos Xll y XIII. Esta 
idea de progreso artístico suponía un 
nuevo compromiso para los mismos 
artistas que a partir de entonces se 
deberían no sólo a sus clientes, sino 
también -incluso sobre todo- a la 
misión conjunta de hacer progresar 
el arte. 

En el seno de estas coordenadas 
el artista trabajaba con la vista pues­
[a en la crítica de los entendidos y los 
colegas. Como consecuencia de este 
nuevo escenario para el trabajo del 
artista surge el espíritu de demostración: 
el artista deberá probar su maestría; 
resolver los problemas arústicos plan­
teados, exhibir su habilidad; deberá 
demostrar originalidad en el lema, 
novedad en los motivos, dificultad en 
los problemas. La idea de progreso se 
convierte en una cuestión polarizan­
te que a todos afecta, nadie puede 
quedar indiferente: 

Vasari habla de distintos aspectos 
en esa demostración de progreso per­
seguida por los anistas de su tiempo: 
rapidez, facilidad, ausencia de es­
fuerzo, exhibición de la habilidad 
técnica, y también invenzione, la facul­
tad de crear tipos nuevosi9. 

V; ¿cuál fue, entonces, la lógica de 
este proceso? Su consecuencia inevi­
table sería la emergencia en el arte 
cinquecentista de rasgos como: vir­
tuosismo, énfasis, exageración de efec­
LOS . . .  , características que se aprecian 
incluso en el último Rafael, el de La 
Tranifiguración. El arte se deslizó hacia 
el formalismo y se produjo una nota­
ble tendencia hacia exhibicionismo de 
las destrezas y habilidades técnicas. 

Sin embargo, este progreso no 
podía ser ilimitado, sino que se desa­
rrollaba de manera semejante a los 
procesos vitales de los seres vivos -
Plinio ya habia utilizado, en la anti­
güedad, esta metáfora biológica para 
explicar el desarrollo de las artes-, 

por tanto, cuando se alcanza la per­
fección de la madurez: se debe ini­
ciar la decadencia. Vasari, además, 
COrona a l\IJigucl Angel como culmi­
nación del proceso, dedicándole los 
más encendidos elogios y cerrando 
todo camino a su posible superación, 
vaticinando de manera implícita el 
ocaso del arte posterior al Oorentino. 

En realidad, Vasari no hace sino 
recoger el sentir popular; en toda la 
Italia de 1 520 se estaba de acuerdo: 
en arte se había llegado a la perfec­
ción; Rafael, Leonardo, lVfiguel An­
gel, Tiziano, Andrea del Sano, Fra 
Bartolomeo, . . .  los distintos artistas 
que compusieron y desarrollaron la 
Ler;:a e peifetta maniera, encumbrada por 
el libro de Vasari, habían alcanzado 
todas las metas, ningún problema de 
dibujo era para eUos demasiado difi­
cil y así era reconocido por todos. 

Esta convicción tan extendida si­
(uaba a los artistas noveles e n  una 
posición nada halagüeii.a. Si no po­
dían superar a l\{iguel Angel, ¿qué 
les quedaba? .. la decadencia. El llIli­
co camino que tenían para eludir su 
triste destino pasaba por mantener 
-mediante el estudio e imitación de 
los maestros- el nivel alcanzado 
por la generación precedente; y, en 
todo caso, por una cierta huida ha­
cia delante enfrentándose a la reso­
lución de problemas cada vez más 
difíciles a p artir de la acumulación 
de desnudos, contorsiones, composi­
ciones más complicadas, soluciones 
más inesperadas . . .  , tenían como 
ejemplo al mimísimo Rafael que tu­
vo que buscarse un lugar a la som­
bra de Leonardo y de Miguel Angel, 
y que lo consiguió precisamente me­
diante el esnldio de ambos�'ü. 

Es el propio Vasari quien seilala 
el camino en su Introducción a la tercera 
jJarle de sus Vite . . . , lnarcando aquellos 
aspectos a imitar de los maestros: 
"flexibilidad graciosa y suave ( . . . ), 
elegancia, ligereza, vigor y soltura, 
( . . . ), delicada vivacidad, ( . . . ) estilizarse 
con habilidad y criterio, ( . . .  ) ropajes 
con belleza, ( . . .  ) coloridos paisajes, ( . . . ) 



perfectos acabados de pies y manos, 
cabeza, barba y pelo>!. Y todo ello sin 
esfuerzo: "M ie11lras los primeros ma­
estros necesitaban seis alias para pin­
tar un cuadro, nucstros contemporá­
neos pintan seis cn un aiio"�l. 

G i u l io Romano peneneec a esa 
generación de artistas que se vio 
obligada a trabajar bajo la espesa 
sombra de los maestros de la primera 
mitad del Cinqueccnto. Su obra -
como ya ha quedado dicho- ha re­
presentado para cierta crítica el pa­
radigma de aquella interpretación 
del manierismo como arte en crisis, 
[ruLO de una postura anticlásica y an­
tihumanista, manifestación de una 
mentalidad atormenrada. Y es preci­
samente ese retrato estereotipado -
y, en gran medida, falaz- del tra­
bajo de Giulio Romano el que es de­
nunciado desde ángulos variados por 
los rlislimos ,wt-nrf"S CJUf'" han venido 
propugnando la revisión críLica de su 
figura histórica. 

La posición relativa del Pippj 
respecto de los maestros pasa por la 
relación discipular que le unió a Ra­
rael en los últimos allOS de vida del 
Divino, en cuya Jcuola llegó a ocupar 
un lugar celllral que, probablemen­
le, lranscendió el plano estrictamen­
te docente y profesional, convirtién­
dole en compafiero de j uergas elel 
maestro, de cuya 1 icenciosa vida te­
nemos noticias por Vasari. Este pa­
pel principal en el universo que se 
movía en torno a Rafael convirtió a 
Giulio en heredero natural de los 
trabajos que el de Urbino dejó ina­
cabados: Filia Madama. la Sala de 
Constantino en el f aticano, elc.Tl. 

La crítica tradicional había veni­
do apreciando un nítido corrimiento 
de intereses enu'c alUluno v maestro' 
es más, parte de ella sei'iaÍó al discí� 
pujo como responsable directo de to­
dos aquellos aspectos de la obra final 
del maestro que parecían no encajar 
en lo que se debía esperar ele la ple­
nitud clásica de Rafael; y, aSÍ, duran­
te mucho tiempo el Romano fue 
considerado cuf/Jable de la tendencia a 

la exageración y el énfasis que pre­
sentan algunas ele las obras tardías 
del maestro de Urbino, especialmen­
te lA 7ransfiguraci6n. Se llegó, incluso, 
a la atribución íntegra de esta obra a 
Giulio; sin embargo, sabemos que a 
la muerte de Rafael este cuadro pre­
sidía su capilla ardientcn, lo que pa­
rece indicar que su ejecución debía 
encontrarse en un grado muy avan­
zado y que por (aIllO Giulio no seria 
directamente responsable sino del 
acabado final. 

Estos hechos probados y la propia 
lógica obligan a pensar que el flujo 
de influencias y responsabilidades se­
ría -más bien- el inverso y que fue 
el propio Rafael quien introdl0o u n  
cambio d e  orientación e n  s u  trabajo 
-que lo temprano de su muerte im­
pidió llevar más lejos y que su dis­
cípulo -Gi ulio Romano- no hizo 
sino seguir esta nueva orientación al 
verse privado del tutclaje de su maes­
tro como lo demuestran sus primeros 
trabajos en solitario -la Lapidación de 
San Esteban o los frescos de la stanza di 
Constantino - que recogen ya el gusto 
por la manifeslación de virtuosismo 
que aparecía en La Trallljiguración y 
que, con posterioridad, marcaría el 
rumbo del arte posl-rafaelista. 

Otro de los equÍvocos que convie­
ne aclarar, por lo mcnos e n  lo q ue 
respecta a Giulio Romano, es la su­
puesta rclación entre el arte manie­
rista y la crisis espiritual producida 
por el saqueo de Roma. 

La corte de Federico Gonzaga, al 
margen de su localizacion alejada 
respecm de la sede papal, siempre se 
caractcrizó más por las inmensas ga­
n as de vivir que mani festaban sus 
componen les -con el marqués co­
mo representante más cualificado­
que como sede de atormentadas in­
quiewdes morales. Federico de Gon­
zaga, cuyo meccnazgo provocó la 
presencia en Mamua de una nutrida 
comun idad ele artistas, no parece 
que fuera en realidad un hombre ex­
cesivamente obsesionado por el arte, 
sino, más bien, un alegre cortesano 

G. ROMANO. LapidaCión de San Esteban. 

2 1 .  Cfr. Ibld.. pp. 4B3 Y ss. 
22. El mismo Rafael le señaló como su heredero 
junto con Clo Francesco Fiorentmo. llamado 
11 Fattore. su otro gran discípulo. Cfr. ¡bid., p. 570. 

23. Cfe. Ib,d .. p. 57 1 .  



G. RQMAAlo. Sala de los g,ogomes. 

24. ere, Ib,d .. p, 736, 

más preocupado por cacerías y fies­
tas -desde luego así es como nos lo 
muestra Tiziano en el magistral re­
trato que le hizo y que se conserva 
en el Praclo- que lo que buscaba en 
sus artistas era la virtuosa ejecución 
de bi<.arries (rarezas) para divcrtimen­
LO propio y de sus invitados. 

Es por ello por lo que acoge al jo­
ven Giulio da Pippi, por su capaci­
dad de invención, que ya se había 
hecho famosa en Roma y que debió 
ser transmitida a l\lLantua por Bal­
dassarc Castiglione, que actuaba co­
mo embajador de los Gonzaga en la 
corte pontificia. 

Casliglione era amigo ínLimo de 
Rafael; a su muerte fue él quien se 
encargó del cumplimiento de los 
compromisos adquiridos por el maes­
tro y de que éstos fueran llevados a 
cabo por aquellos discípulos que ocu­
paban un lugar preferente en su bo­
dega -el propio Giulio y su compa­
ñero Franccsco Pcnni-, por lo que 
cabe suponer que Castiglione cono­
cía a fonclo a Giulio y sabía de su ta­
lante liberal. Talante que se pondría 
públicamente de manifiesto en el es­
candaloso episodio de 1 iviodi1 unos 
obscenos grabados realizados por 
NJarcanlonio Raimondi sobre dibujos 
originales ele Giulio Romano, que co-

rrieron por distintos círculos romanos 
acompai1ados por unos sonetos luju­
riosos debidos a la pluma de Pietro 
Aretino, y que, al caer en mallOs del 
Papa Clemente, supusieron la cárcel 
para el grabador, librándose Giulio 
de eUa al ponerse a buen recaudo de 
las iras del Pontífice. Todas estas cir­
cunstancias pudieron hacer pensar a 
Casliglione que el joven da Pippi ha­
lÍa buenas migas con el lVlarqués; por 
lo que fue el nombre de Giulio el que 
sugirió a Federico de GOllzaga cuan­
do éste le solicitó un anista capaz de 
dirigir los trabajos de su capital y de 
su palacio'1l. 

Aunque no está probada la exis­
tencia de una relación direcla entre 
el episodio de 1 A10di y la llegada de 
Giulio a la corte ele los Gonzaga, s i  
q u e  está suficientemente datada l a  
presencia del Romano e n  iV lanma a 
parLir de 1524, de donde ya prácrica­
mCl1le no saldría� por lo que ese espí­
ritu liberal puesto de manifiesto en 
sus dibujos eróticos mal pudo tornar­
se atormentado por mar del saqueo 
ele Roma que tuvo lugar en l527 .  

Tenemos, además, e l  testimonio 
directo de Benvcnuto CeLlini, qujcn, 
en su AULObiografla, nos cuenta co­
mo, tras el saqueo de Roma, llegó a 
lVlanlUa atravesando "un mundo le-



nebroso de gucrras y pestc" y que allí 
encontró a Giu lio "viviendo como 
un selior y construyendo un cdificio 
maravilloso para el duCJuc"t.'I. 

La obra a la que Cellini se refiere 
es, obviamentc, el ahura n;slaurado 
Palacio del Te, encargo que Giulio Ro­
mano recibió nada más ausentarse 
de Roma y que se constituiría en el 
núcleo de su producción artística en 
I\lantua2f, • 

La siluación de la fábrica del Te 
-ruera de las puenas de l\lantua­
nos seiiala bien a las claras el destino 
lúdico para el que rue pensado; lo 
que F'cderico de Gonzaga queria 
que su arquitecto conslruyera era un 
palacio de recreo donde celebrar sus 
animadas fiestas. Y es a la luz de esta 
solicitación runcional como hay que 
analizar la labor desarrollada por 
Giulio en respuesta a las necesidades 
de su cliente; el palacio del Te es, an­
te todo, un juguete arquilectónico 
pensado para albergar las más varia­
das diversiones. Desde esta perspecti­
va, la multiplicación de erectos sor­
prendellles que el edificio contiene 
alcanza una explicación natural. La 
ranlosa Sala de los G igantes, por ejem­
plo, se enliende mejor como una in­
mensa broma escenográfica dispues­
ta para impresionar a los invitados 
del marqués, que como una manifes­
tación de un supuesto estado psíqui­
co atormentado de su autor. 

Las dislintas salas que componen 
el Palacio multiplican los erectos y 
las rarezas derivadas del destino lú­
dico del palacio; rarezas para las que 
se pueden encontrar explicaciones 
sencillas alejadas de cualquier inter­
prelación psicológica compleja. To­
men10S como ejemplo la Sala de los 
Caballos: dado el caril'io que el lvIar­
qués demostró siempre por sus ani­
males -y numerosos testimonios lo 
corroboran- la idea de dejar un re­
cuerdo de sus perros y caballos ravo­
riLOs para la posteridad bien se le 
pudo antojar como una aplicación 
apropiada para el arte; y para reali­
zar sus deseos nadie más capacitado 

que Giulio, quien, en palabras de 
Vasari, " cuando trabajaba con Rafa­
el, bastaba que éste le diera un esbo­
zO para que Giul io lo desarrollara 
hasta el final y a la perfección!l27, 

Pero vayarllus a.hura CUIl uLJu uc lus 
luga.res comunes de la Clítica a la obra 
de Giulio Romano: su consideración 
como anticlásico y antihumanista. 

Son éstos unos rasgos que se han 
querido ver cn algunas de sus solu­
ciones compositivas, por ejemplo, en 
el uso del rústico, especialmente sig­
nificativo en su intenrención en el Pa­
lacio Ducal, en el palio llamado, preci­
samente, La Rústica, pero también 
prescnle en otras obras y, desde lue­
go, en el Tc. Sin embargo, si analiza­
mos a fondo las maneras compositi­
vas de Giulio observaremos que con 
el rústico no persigue simplicidad y 
dureza -propiedades del rústico en 
apariencia-, no busca alejar su tra­
bajo de las sofislicadas soluciones 
ror m ales propias del clasicismo re­
chazándolas por anificiosas e intelec­
tualizadas, sino que su uso lo concibe 
-de hecho, en un sentido contra­
rio- como artificio e ilusión, como 
recurso todavía más sofisticado que 
los mecanismos rormales habituales 
de la ortodoxia clásica, adecuado -
además- a las solicitaciones que 
perseguía. 

Taruri ha señalado, a propósiw 
del recurso al rúslico en la obra giu­
liesca, la evidencia de una compleja 
/Joética de cMLran'os en la confrontación 
que el Romano propone entre la ma­
terialidad y las vibraciones luminosas 
derivadas de la obra rúsüca y la abs­
tracción ele los motivos realizados 
con finura. Se trata de la búsqueda 
de la representación artificiosa de la 
bipolaridacl genérica entre la 'obra 
de la naturaleza' y la 'obra de la ra­
zón', tema que ya está presente en la 
obra de Bramante, de manera ine­
quívoca en el palacio Ca/Jrini1°, Lo 
que fascina a Giulio Roma.no del rús­
tico -en palabras de BeUuzzi y Fors­
ter- es el deslizamiento entre apa­
riencia y realidad, entre fortaleza y 

G. ROMANO. Sala de los cabollos, 

25. "ji quale vlveva da Signare e faceva una opera 
pel duca fuar della porta di Mantava. luago dena 
al Te. Questa opera era grande e maravigliosa, 
come farsa ancora SI vede" CewNI. B .. Lo vira sai­
le da Iw medes/mo, A. SaJanl, Firenze, 1 926, p. 1 08. 

26. err. VASAR!. G.. op. Clt., p. 737, 

27. Cfr. Ibld .. p. 734. 

28. Cfr, T ARJRI, M., "Giulio Romano: linguaggio, 
mentalrtá. commlttenti" en AA.W. G/ulio Romano. 
cit. pp. 37·38. 



G, ROMANO. La Rúsuca. 

29. Cfr. BELLUZZI. A y FORSTER. K W" "Glulio 
Romano architetlo alla corte di Gonzaga", en 
M.W G/u/la Romano. cit. p. 1 99. 

30. SERUO. S .. Tercero y cuarto libro de orquiteaura 
(traducción de Francisco de Villalpando), Alta 
Fulla. Barcelona. 1 990. Libro cuano. p. XlIII . 

3 1 .  Cfr. GOMBRiCH. E H" "Arquitectura y retórica 
en el Palacio del Te de Giulio Romano". en 
Nuevas visiones ... , op. cit. pp, 170- 1 7 1 .  

32. Cfr. TAFURJ. M .. Sobre el Renaomlento. Pnnoplos 
oudades arqUltecws, Cátedra. Madnd, 1995. p. 1 8, 
El autor aporta. además. una amplia serie de libros 
y artículos -muchos de ellos relativamente 
reclentes- dedicados al anáJ is de las ImplicaCiO­
nes del concepto expuesto por Castlgilone. 

fragilidad, entre simplicidad e inte­
lcctualismo. La obra rústica estilizada 
intelectualmente posee una esencia 
híbrida que estimula la creatividad 
del artista29. 

Serl¡o, en su libro JV se hace eco 
de este mecanismo Giulesco seiia­
lando, además, su extracción de la 
antigüedad: 

Han sido de parecer los antiguos roma­
nos que se puede mezclar con la orden 
rústica no sólo la Dórica, más laJónica, 
y también la Corintia. Por la tal razón 
y por su autoridad, no será un gran 
atrevimíelllo o error, si de un solo gé­
nero se hiciese una mezcla que repre­
sentase en ella misma parte; y obra de 
natura, y parte y obra artificial ( . . .  ). Es­
ta mezcla o mixtura a mi parecer cs 
muy agradable a los qjos ( . .. ). de esta tal 
mixtura se delataba más que Otro ar­
quitecto alguno Julio romano, y así h a  
hecho muchas cosas a este propósito: 
como las vemos en Roma y en muchos 
otros lugares, especialmente en J..1an­
lua en el excelente palacio llamado el 
T e, el cual está fuera de la ciudad des­
viado un poco3ú. 

Gombrich, abundado en las inne­
gables raices clásicas del obrar giu­
liesco, señala la procedencia de estos 
planleamientos de la retórica clásica, 
citando a varios de sus autores más 
caracterizados: 

Dionisia de Halicarnaso en su 
tratado De collocatione verborum reco­
mienda la introducción de sonidos 
duros e incluso violentos en el discur­
so para reforzar la fuerza y el vigor, 
comparándolos incluso con los edifi­
cios antiguos hechos de piedra sin ta­
llar en bruto. 

Demetrio insiste en una idea pa­
recida en su tratado Sobre el estilo. 

y Cicerón en su Oratoria al refe­
rirse al estilo humilde señala que lo 
característico de este estilo es la natu­
ralidad, descartando los trucos de la 
oratoria. Incluso que la comjsión de 
pequeiios errores puede contribuir a 
dar una distendida sensación de des­
preocupación que incluso puede lle­
gar a ser calculada31 .  

Todavía más, este elogio de l a  
despreocupación fue desarrollado 
por Baldassarc Castiglione en su fa-

masa obra El Cortesano, recogiendo 
tal idea en el  concepto de spreaaturG 
que significa literalmente desdén 
(desprecio). Tafuri -haciendo notar 
lo mucho que la crítica reciente se h a  
ocupado d e  este concepto castiglio­
nesco- h a  destacado el importante 
papel desanollado por el neologismo 
acuñado por Castiglione en el seno 
de la cultura renacentista en lo que 
afecta a los conceptos ele transgre­
sión y licencia que llevan implicitos 
el problema de los límites de la tole­
rabilidad de la propia normano 

Este concepto podemos parango­
narlo sin esfuerzo con la estética de 
Giulio -quien, sin duda conversó a 
menudo con Castiglione,- basada 
en un desarrollo de lo inacabado como 
otra forma de despreocupación. 

Existe, sin embargo, alguna dife­
rencia de matiz entre el escritor y e l  
artista. Casliglione plantea su sprez­
zatura como lo opuesto a la afecta­
ción; en la obra de Giulio, efectiva­
mente hay esta facilidad, esta despre­
ocupación; pero también hay afecta­
ción. El arte, en apariencia fácil de 
Giulio es fruto de un intelectualismo 
artificial y revela un fondo de algo 
intencional altamente refinado. Se 
encuentra -quizás- mas cercano a 
la despreocupación intencionada o 
calculada de la que hablara Cicerón. 

Pero para que pueda darse esta 
estética de la despreocupación -in­
tencionada o no-- deben existir nor­
mas que contravenir, la licencia deja 
de serlo ni no existe una norma de 
referencia. El propio Cast-iglione se­
iiala que la norma y su transgresión 
se necesitan al hacer ver que las figu­
ras del habla -que son las que dan 
gracia y esplendor a la oración- no 
son sino abusos de las reglas gramati­
cales. Tafuri se apoya en este pasaje 
castiglionesco para hacer ver que el 
uso del lenguaje crea de manera au­
tónoma sus reglas de n-ansformación; 
es más, que la transgresión es saJuda­
da como condición de significado y el 
crítico italiano todavía va más allá al 
concluir que -paradójicamente- es 



la transgresión lo que funda la regla 
y no viceversa�j. 

y esa norma, en el caso de Giulio 
Romano, es evidentemente la norma 
clásica, que el  artista. conocía a la 
perfección, -como testimonia Vasa­
ri quien da noticia de su en¡dición­
y juega, precisamente, con la compli­
cidad del espectadOl� que lambién la 
conoce: un siglo después, la operación 
brunelleschiana había alcanzado el éxi­
to, la llaJia del quinienLOs respiraba 
plenamente la sensibilidad clásica. 

Además, este juego de transgre­
siones y licencias normativas se pro­
duce en el seno de unas coordenadas 
sociales y artísticas que -como hace 
Casiglione- aprecian y valoran tajes 
actitudes. Si acudimos Olra vez a Va­
sari encontraremos la demostración 
de ello: 

Al referirse a los trabajos de Nfi­
guel Angel en San Lorenzo, caracte­
rizados por la libertad con que el ar­
tista norentino maneja, e incluso in­
cumple, las reglas de Vilrubio, Vasari 
le alaba precisamente por ello. 

Para Vasari tales lrabajos son de 
una variedad y una originalidad 
¡'que jamás han podido lograr e n  
tiempo alguno los maestros antiguos 
y modernos". Y explica: 

Tal novedad consiste en que ejecuLó las 
bellas cornisas, capiteles, basamentosl 
puenas, labernáculos y sepulturas, libe­
rándose por cl1lero en medidas, orden 
y reglas, ele lo seguido hasta elllonccs 
de acuerdo a Vitubrio y a la antigüe­
dad, sin que nadie hubiese intentado 
introducir algo diferente. Esta licencia 
de �ligucl Angel ha determinado a los 
que observaron su procedimiento, a 
lanzarse a imitarlo; y se vieron así nue­
vas ramasías más cercanas a lo grotes­
co, que a las reglas que ames determi­
naban sus ornamentos, los artifices de­
be

.
n por eSlO guardarle eterno agradcci� 

mlelllo, pues él rompió los lazos y las 
c

.
adenas que los obligaban a seguir 

siempre un sólo y único camin03� . 

Es esto mismo lo que Vasari -al 
igual que los círculos cult.ivados de su 
tiempo- admira en Giulio Romano: 
su capacidad para la variedad, la no­
vedad y la licencia. Pero en ningún 
momento a Vasari se le ocurre discu-

tir su clasicismo. Tanlo JVIiguel Angel 
como Giulio Romano dominan las 
reglas clásicas; y precisamente por­
que las dominan las pueden subver­
tir, por eso y porque existe un públi­
co que entiende el guiii.o intelecluaJ 
que supone la licencia y lo aprecia. 

Todas estas circunsttancias no ha­
cen sino evidenciar que a partir de 
1520 se da una madurez, un espíritu 
crítico y una pérdida de inocencia 
sobre el magisterio de los antiguos, a 
raíz de la cual la naturalidad y la li­
cencia se convirtieron en cualidades 
deseadas y alabadas, permitiendo la 
ampliación del repertorio y su refIna­
miento en el seno de una sociedad 
cultivada y madura que asume de 
manera definitiva el  legado de la an­
tigüedad como algo propio, en tanto 
q u e  vivo y dotado de capacidad y 
autonomía para su transformación. 

Giulio, por tanto, se mueve den­
tro de los márgenes del clasicismo; 
estira hasta el extremo, sin romperla, 
la cuerda de la arquitectura clásica y 
abre LOda la gama del repertorio. De 
las dos fuentes esenciales para el cla­
sicismo arquiteclónico: los reperto­
rios arqueológicos y el tratado de Vi­
trubio, Giulio Romano prefiere la 
primera, lo que le permite desarro­
llar su gusto por las variantes y dela­
lIes más eruditos, sin que esto signifi­
que que su poética se desarrolle en 
abierto contraste con el magisterio 
vitrubiano. 

El mismo y referido recurso al 
rústico no es sino una muestra más de 
sofisticada erudición, porque para 
Giulio y para la cultura romana del 
primer Cinquecento las raíces de la 
manera rústica están en la antigüe­
dad clásica -el recuerdo de obras 
como la Porta Nlaggiore romana pue­
de ser aducido en relación con la 
obra rústica de Giulio Romano- y 
se distinguen de la tradición medie­
val reelaborada por el Quattrocento 
fiorentlllon. 

Refiriéndose a su obra -no sólo 
a la arquiteclónica, sino también a la 
pictórica- Pietro Aretillo -en una 

Porta Maggiore. Roma. 

J3. efe. Ibid., p. 20. 
34. VASARJ. G.. Le Vlte .... op. CIt.. p. 964. 

35, Cfr. Billuzzl. A '( FoRsru. K W .. op. cit. p. 203. 
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36, Cfr. GOMBRJCH, E. H . . "Anticamente modemi e 
modemamente antJchl, Note suUa fortuna critica 
di Giuho Romano prttore". en AAW, Gluho 
Romano, op. cll. pp, 1 1 - 1 2 

37. Cfr, BawZZl. A y FoRsTER. K W .. op. cit p, 207. 

carta enviada al propio Giulio Ro­
mano en 1 542- habla lúcidamente 
de la exislencia en ella del "espíritu 
de sus conceptos antiguamente mo­
dernos y modernamente antiguos":l6. 
Una brillante definición del obrar 
giuliesco que ya detecta el simétrico 
juego de contrarios que lo caracteri­
za, pero que va más alla de la pre­
sencia en su seno de infidelidades o 
licencias, apuntando a la esencia de 
la especial relación que el arte de 
Giulio Romano establece con la an­
tigüedad, cuyo mim reimerpreta de 
manera crítica sin idenrificarse po­
lenamente con él, actitud que reve­
la la presencia de una madurez, de 
una cierta distancia que encaja bien 
con su condición -no presente en 
la mayoría de los grandes artistas 
cinquecenristas- de romano, esto es, 
de alguien aconslLlmbrado a convivir 
de forma natural con los vestigios de 
esa antigüedad aceptada, -por otra 
parte- también, de manera natw·aP'. 

Observemos, por ejemplo, la más 
original contribución de Giulio Ro-

mano al repertorio de los órdenes clá­
sicos: la introducción de las columnas 
llamadas salomónicas en la fachada 
de La RlLstica en el Palacio Ducal. 
Tampoco este es un elemento nuevo� 
el arquetipo fOl·mal lo consuluye el la­
bcrnáculo de la antigua basílica de 
San Pedro, recogida por el propio 
Giulio en la Sala de Constantin�con­
crClamente en la esccna de la clona­
ción� y que en el Quinientos se utili­
zaba iconográficamenlc para identifi­
car el Templo de Salomón -de ahí 
su nombre� como, por ejemplo su­
cede en el cuadro de La Circuncisión re­
alizado por Ciulio en la bodega-es­
cuela de Rafael.  Con La Rústica el re­
ferido motivo pasaba -por primera 
vez� del ilusionismo piclórico a la 
concreción malcrial de la arquiLeclli­
ra. Más tarde la Regola dc Vignola ofi­
cializaría el ingreso de este lluevo ele­
mento en el repertorio clásico como 
una rorma característica de rustc, váli­
do para cualquiera dc los órdenes. 

Incluso para la más famosa irre­
verencia clásica que contiene el Té 



-los trigliros que se deslizan del en­
wblamento en las rachadas este y 
oeste del patio- se puede enconlrar 
amecedemes arqlJcológico en distin­
tas ruinas romanas en las que el friso 
queda así rulu; los dibujos de Giulia­
no da Sangallo sobre la Basílica Emi­
liana comenidos en el Codex Barberini 
son normalmente aducidos C01110 po­
sible protolipo38. Taruri encuentra en 
la introducción de este motivo, así 
como de algunos otrOS, una muestra 
más de la sutileza del componer giu­
¡iesco que extrae del erudito culto a 
las ruinas de la época la posibilidad 
de un culto diálogo elHre la ruina y 
la obra nueva -que amicipa la dis­
gregación de la forma- como un 
episodio más de su particular dialéc­
tica entre erudición y juego'9. U n a  
demoslración más d e  que Giulio, co­
mo los maestros de la generación 
precedeme, había observado atenta­
mente los edificios de la amigüedad, 
la direrencia con Bramante estriba 
en los diferellles modelos elegidos. 

Giulio, por tanto, se permite la li­
cencia, pero, a dircrcncia de �1igl.lel 
Angel, no se propone reinvenlar los 
elementos arquitectónicos} sino que 
la originalidad de sus composiciones 
deriva de la ampliación de los moti­
\'OS traídos del antiguo, con una es­
pecial predilección por los menos 
rrecuentados, por los detalles !Jeregri­
/l0,1, por las citas de anticuario. Lo su­
yo es, como se ha dicho, la búsqueda 
de una llueva y estravaganle malleralO. 

Su arte desarrolla un doble len­
guaje, por un lado se dirige a los que 
sólu buscan sus efectos sorprcsivos y 
por olro a los expertos que entienden 
la erudición de sus citas y soluciones. 
Su arán por sorprender le lleva a ele­
gir de los ciernen ros del repertorio 
clásico aqueIJos que han demostrado 
una mayor ductilidad, por ejemplo l a  
serliana que l e  permite alargar O re­
ducir los segmentos laterales de tra­
bazón logrando ritmos tan complejos 
C0l110 los que aparecen en la rachada 
al jardín del Palacio de Té. 

La comparación de la rachada de 

ingreso y la del jardín le siJVen a Ta­
furi C0l110 cjcmplo de la semántica 
del juego presente en las maneras 
compositivas del Romano 1 1 :  la facha­
da de clllrada tiene en el centro un 
pórtico de tres intercolumnios, flan­
queado a ambos lados por ventanas 
con claves cxageradameme almoha­
dilladas separadas enLre si por pilas­
tras toscanas. Los entrepa i'íos de los 
dos extremos de esta rachada se dis­
tinguen del resto mediante pares de 
pilastras y por la aparición de u n  pe­
queiio nicho en el par interior de pi­
lastras. La rachada del jardín, es no­
toriamente distinta de la de entrada, 
su proporción de huecos es mucho 
mayor y está resuelta en estuco. Sin 
embargo, l a  parte central de la fa­
chada tiene lres vanos en arco que se 
corresponden con los arcos de l a  fa­
chada de entrada y, las alas están ar­
ticuladas mediantc una compleja su­
cesión de dos motivos serlianos que 
encuadran un pequeño nicho. 

En resumen, el tema expuesto en 
la rachada principal ha sido modula­
do en un tono rítmico distinto pero 
todavía puede scr reconocido por 
aquellos que observen con atención 
el edificio. Las fachadas al patio de­
sarrollan la escala intermeclia. 

La propia casa que el arquitecto 
se construyó en l\1antua, ofrecida por 
Giulio Romano como un manifiesto 
público sobre su aClUaJ� es el ejemplo 
que aduce Petcr N l urray para insistir 
en similar lectura sobre el moclo giu­
liesc04'2. L'l residencia mantovana del 
artista no es sino una sorprendente 
reelaboración de la casa de Rafael de 
Bramante. Las variaciones son imere­
santcs e ilustradoras: aW donde Bra­
manle distingue el piso inferior del 
superior utilizando sillería almohadi­
llada en la plama baja y superficies 
suaves articuladas con columnas em­
parejadas en el plano noble, Giulio 
iguala ambos pisos con el almohadi­
llado y suprime el orden. En el almo­
hadillado de la planta baja aparecen 
unas cintas de piedra lisa que si se 
mira con atención resulta ser una lí-

COOex Borbenni. 

G. ROMANO. Paloclo de Te. 

38. Cfr .. por ejemplo, además de los artículos de 
Tafun o Belluzzl y Forster ya citados, MURRAY, P., 
Arquiteduro del RenaCimiento, Aguilar, Madrid. 
1 989. p. 9 1 .  

39. Cfr. T AFURI. M. "Glullo Romano: linguaggio .... " 

op. cit., p, 4 1 ,  

40. Cfr, BellUZZI, A. y FoPSTER. K W., op. cit p. 2 1 2, 

4 I . Cfr. T AFURl, M .. "Giuho Romano: hnguaggio .. 
op. cit.. p. 20. 

42. Cfr. MURAAY, p" op. cit. p. 92. 
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BRAMANTE. Cosa de Rafael. 

G. ROMANO. Casa en Aolanrua. G. ROMANO. Palado de Te. Alzados. 

nea de encintado interrumpida por 
las claves de las ventanas. Encima de 
ella hay otra que sobre el arco de en­
trada se conviene en frontón, de mo­
do que no sólo resulta dificil de dis­
tinguir estas cimas, sino que en esta 
segunda se da una mezcla de dos ele­
mentos arquitectónicos diferentes. 
Del nlismo modo los fromones o cor­
nisas triangulares del piano nobile se 
confunden con las jambas. Así, freme 
al ciudacloso discernimiento realiza­
do por Bramante entre los distintos 
elementos de su composición, Giulio 
ofrece fantasía que sólo será captada 
en todo su alcance por aquel especta­
dor capaz de compararla con la casa 
de Rafael. Se trata, efectivamente, de 
un nuevo ejemplo de la presencia de 
distintos niveles semánticos en el tra­
bajo del artista romano, por un lado, 
el edificio ofrece una serie de efectos 
sorprendentes que ofrecen una lectu­
ra novedosa para el espectador no es­
pecialmente informado -de hecho, 
el edificio fue profusamente imitado 
en el norte de Europa por lafantasia. 
de su composición por arquitectos y 
propietarios que no conocían la obra 
de Bramante- y por otra propone 

una sofisticada complicidad para 
aquellos que conozcan el modelo ori­
ginario y puedan apreciar la libertad 
con la que Giulio Romano reinter­
preta los motivos bra.mamescos. 

Queda, por tanto, fuera de silio 
cualquier acusación de antiintelec­
tualismo para la obra de Giulio Ro­
mano. Sus detalles sorprendentes no 
pueden ser considerados como me­
ras bizarrías o soluciones tomadas a 
pie de obra. Por otra parte, los pocos 
ejemplos que quedan de la manera 
de diseiiar del artista -el proyccro 
de la puena del Té, por ejemplo­
ponen de manifiesto un minucioso 
trabajo sobre los cletalles con el fin 
dc perreccionar el diseiio, que des­
monta cualquier sospecha de ligere­
za en la LOma de decisiones. 

Giulio era, sobre todo, dibujantc; 
arquitectura) pintura, escultura tienen 
para él un origen común en el dibujo, 
que traduce en imágenes las invencio­
nes del autor, permitiendo lfansmitir­
las a ou'os: a sus colaboradores. 

Casi nunca ejecutaba él directa­
mente, su trabajo, sus invenciones las 
desarrollaba en el tablero de dibujo, y 
sólo muy de vez en cuando recorría la 



obra para comprobar la ejecución4�, 
lo que nos pone de nuevo ante el ca­
rácter conceptual de su creación. Para 
Giulio como para Rafael, es en el di­
bujo donde se desarrolla la creativi­
dad". Y por ello, los dibujos son pre­
cisos, todo está definido hasta el últi­
mo ornamento y hasta el último deta­
lle. Nada se deja a la libertad de los 
discípulos o ejecutantes. Aquellos que 
buscaban trabajar con más autono­
mía pronto dejaban la compañía de 
Giulio o no eran bienvenidos por él. 

Son, por tanto, muchas las dudas 
que se ciernen sobre cualquier consi­
deración de la figura y la obra de 
Giulio Romano como anticlásicas y 
antihumalUstas. Es cierta la e.xistcncÍa 
d e  una vena heterodoxa en el gusto 
giuliesco, pero ante ella cabe pregun­
tarse con Tafuri si esa actitud icono­
clasta de Giulio ante el humanismo 
no es en realidad una acepción refi­
nada y madura del propio humanis­
mo, capaz de admitir en su seno una 
componente critica. Muchos de los 
grandes protagonistas de aquella cul­
tura, como Alberti, Erasmo o Rabe­
lais, demostraron que el arma de la 
ironía es específica del humanismo 

más auténtico y comprometidoi". 
Por múltiples razones, el arte de 

Giulio Romano -gracias a su excen­
tricidad- ha podido ser leído como 
plenamente humanista: sus juegos 
lingüísLicos, la dinámica de contra­
rios, sus mismos excesos, han abierto 
las fronteras del humanismo inlTodu­
cien do, a través de la ironla y la para­
doja, una componente de madurez 
que deriva de una relativización de 
los propios mitos de tal cuhura. 

Es precisamente esta poética del 
contraste, y la continua búsqueda de 
conflictos ¡rresueltos generando ten­
siones que se da en la obra giulesca 
lo que establece una distinción sutil, 
pero conceptual me me determinante 
respecto a la poética de Rafael.H;. 

En esta distinción enu'e maestro y 
alumno Gombrich ha reconocido el 
origen del ManierismoH, quizá esto 
no sea tan evidente, pero, en general, 
la crítica reciente h a  reconocido a 
Giulio Romano el merito de haber 
interpretado con habilidad el ingrato 
papel de heredero de Rafael, de haber 
afirmado su propia personalidad ar­
tística, de haber brillado a la espesa 
sombra del divino Rafael. 

RAFAEL. Lo Fomarina. 

G. ROMANO. Revoto de Domo en el Baño. 
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