El palacio de Te restaurado

Consideraciones sobre la fortuna critica de la obra de Giulio Romano
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Sumario: La rehabilitacion del arte del XVI, en la obra de autores como
Dvérak, Fiedlander o Hauser, presenta el manierismo como arte anticlésico;
como expresion 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 interpretacion del manierismo como arte en crisis. Sin embargo el
examen de su arquitectura permite comprobar que ésta se mueve dentro de
los margenes del clasicismo; estira hasta el extremo, sin romperla, la cuerda
de la arquitectura clasica y abre toda la gama del repertorio.

Giulio, por tanto, se permite la licencia, pero, a diferencia de Miguel
Angel, no se propone reinventar los elementos arquitecténicos: la
originalidad de sus composiciones deriva de la ampliacion de los motivos
traidos del antiguo, con una predileccion por los menos frecuentados, por
los detalles peregrinos, por las citas de anticuario. Lo suyo es, como se ha
dicho, la busqueda de una nueva y extravagante manera.

I. No hay un acuerdo exacto sobre la fecha de
nacimiento de Gulio Romano; Vasan, que lo
traté personalmente, en sus Vite, da fa fecha de
1492; sin embargo. en Mantua, al dar fa noticia de
su muerte, acaecida en 1546, se sefala como
edad del artista la de cuarenta y siete afios, lo que
significaria que su nacimiento se produjo en reali-
dad en 1499. Cfr. GomericH, E. H.."Ese maestro
itafiano tan poco comun... Giulio Romano, arqui-
tecto, pintor e impresario de la corte”, en Nuevas
visiones de viejos moestros, Alianza, Madrid, 1987,
p. 152

2. En el lujoso catdlogo que se edité con motivo
de la muestra se dieron cita. ademds del propio
Tafun, entre otros, nombres tan importantes
como los de Emst Gombrich, Kurt Forster,
Amedeo Belluzzi, o Howard Bums. Cfr, AAW,
Giulio Romano, Electa, Mildn, 1989.

En los ultimos meses de 1989 tuvie-
ron lugar en ciudad de Mantua una
serie de acontecimientos de caracter
histérico-artisticos que giraron en
torno a la figura de Giulio Romano
—el artista cuya carrera mas ligada
estuvo a la antigua sede ducal— casi
medio milenio después de que su na-
cimiento —como indica el pscudoni-
mo con ¢l 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 exhibicion de una
importantisima muestra del conjunto
de su obra —tanto la mantovana co-
mo la anterior romana—, y, sobre to-
do, en la profunda restauracion lle-
vada a cabo sobre el legado artistico
mas importante de Giulio da Pippi:
el Palacio de 7e, auténtico compendto
de su trabajo en las distintas artes a
la manera renacenusta. 'T'odo ello sir-
vi6 —con la dircccion y el impulso
del recientemente desaparecido ar-
quitecto y critico italiano Manfredo
Tafuri, que actuaba como comisario
de la exposicion y como director de
las tareas de restauracién*— como
punto de partida para una interesan-
te revision historiografica sobre la fi-
gura del Romano y sobre el significa-
do de su gran obra; revision que no
supone sino un episodio mas de la
que se viene llevando a cabo, desde
hace ya bastante tiempo, sobre el
concepto general de Manierismo ral
como fue formulado en la primera
mitad de este siglo.

Aunque no es éste precisamente
un episodio de menor importancia;
porque forzoso es sefialar que cierta
parte de la critica ha querido ver en




la figura clel autor del Palacio de Te —
y en ésta de crure sus obras— el pa-
radigma de una cierta interpretacion
del arte manierista.

De todas lormas, lo cierto es que
cl término manierismo nos remite
siempre a una de las polémicas mas
caracterizadas de la moderna histo-
riografia artistica. En torno a la ra-
z6n de ser de este término, su aplica-
cion a un periodo artistico determi-
nado —e, incluso, su deshistoriza-
cion convertido en tendencia ciclica,
en ctapa incvitable del proceso de
desarrollo de cualquier estilo—, se
han producido las mas sofisticadas
controversias sin que la critica haya
llegado mas alla del acuerdo en as-
pectos muy determinados. No obs-
tante, no se (rata aqui de terciar en
tan compleja, y probablemente esté-
ril, polémica —en muchos sentidos
ya superada por la critica reciente—,
sino simplemente de intentar llamar
la atencién sobre algunos aspectos,
no precisamentc secundarios, de la
valoracion historiografica de la obra
de Giulio Romano —y de su posi-
cion relativa respecto del lenémeno
general del Manierismo— que esta
nueva revision vuelve a sacar a la
luz, al hilo de una cierta restituciéon

histérica de la dimension y trascen-
dencia artistica del trabajo del lavo-
rito de los Gonzaga.

Sin animo de profundizar en ex-
ceso en el problema historiografico
que el manierismo representa, y
aceptando su existencia como una
mas de las categorias estilisticas ma-
nejadas por la critica para denomi-
nar el arte realizado en la Italia post-
rafaelista, considero que puede ser
interesante referirse, aunque sea de
manera esquematica, a la varia for-
tuna que ha gozado tal término des-
de sus primeras formulaciones para
me jor entender los distintos clichés
establecidos a priori a través de los
cuales se ha analizado y valorado la
labor artistica de Giulio Romano, y
que recientemente han sido puestos
en entreclicho.

I'n realidad, el reconocimiento de
una “l'ase clasica intermedia™ entre
el Renacimiento y el Barroco ya esta-
ba presente en la literatura artistica
desde el siglo XVI1I. Una fase consi-
derada —frente al clasicismo honesto
de los primeros arios del Quinien-
tos— como un arte amancrado,
afectado, decadente y perverso
que habia corrompido la pureza
clasica conseguida por los Ratfael,

TizianO. Retrato de Giulio Romano.

G. ROMANO. Pdlacio de Te, Mantua.




3. En 1564, Gilio de Fabriano (un clérigo). descalt-
ficaba el arte de Miguel Angel sefialando que las
inmoderadas contorsiones que contenia solo servi-
an para mostrar la fuerza de su arte, y que el artis-
ta no habfa errado por ignorancia. sino por el
deseo de servir al arte antes que a la verdad reli-
giosa. Cfr. LEg, R- W., Ut pictura poiesis. Cdtedra,
Madnd, 1982, pp. 68 y ss.

4. “.. regola, ordine, misura, disegno e manie-
ra..". Vasar, G. le vite dei piit celebri pittori,
scultori, e architetti, Adriano Salani editori,
Firenze. 1896, p. 483.

5. Cfr. SHEARMAN, James, £/ marmiensmo. Xarait,
Bilbao, 1984, p.53.

6. lbrd.

7. Gian Pietro Bellori —el mds importante histo-
riador del XVIl— al glosar la vida de Annbale
Carracci —al que presenta como restaurador del
gran arte---, culpa a la maniera del declive artistico
posterior a Rafael: “Pues cuando decayd la feliz
época, toda su forma se disolvio. Los artistas aban-
donaron el estudio de la Naturaleza y adulteraron
las artes con la manera, es decir, con una idea
caprichosa basada mds en la nutina que en la imi-
tacion de la realidad [.vitiarono larte, con la
maniera, o vogliamo dire fantastica idea, appogiata
alla practica; e non allimitatione..]". Batory, G, P.,
“Vita di Annibale Carvacci’, en Vite de pittori, scul-
tor! e architetti modem, Fomni, Roma, 1677; recogl-
do en GomericH, E. H., “El manierismo: transfon-
do historiogrdfico”, en Nomna y Forma. Alianza.
Madnd. 1984, p. 225.

Fra Bartolomeo, Leonardo, Braman-
te... Incluso cl arte tardio del propio
Miguel Angel llego a ser censurado
por la critica del seiscientos, cuando el
didactismo moral —originado por la
Contrarreforma— acuni6 un concep-
to del decoro que descalificaba su arte
por amoral, indigno o nreverente’.

El origen etimolégico 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 eetermi-
nan la obra de arte*. Este vocablo ha
sido traducido a menudo a nuestro
idioma como estilo. Sin embargo, este
sentido del término mantera es sélo
cierto desde un punto de vista ‘nor-
mativo’, no ‘descriptivo’. No supone,
por tanto, la definicién de una deter-
minada familia formal, sino que su
concepto se acercaria mas al de pala-
bras como ‘clase’, *distincion’...

Shearman, en su conocido trabajo
sobre el Manierismo, apunta que el
término pucliera derivar de la literatu-
ra y urbanidad cortesana y, en este
sentido, recuerda los requerimientos
de Lorenzo de Medicis a las damas de
la corte para que demostraran maniera
en su porte®. En este contexto, el tér-
mino significaba habilidad sin esfuer-
zo y refinamiento en la elegancia cor-
tesana; lo contrario al estuerzo evi-
dente y a la nida ingenuidad.

En arte también podemos encon-
trar antecedentes de la utilizacion
del término maniera en un sentido se-
mejante al mane jado por Lorenzo
de Medicis. El mismo Shearman,
como ejemplo, se reliere a la carta
que, en 1519, Ralael y Baldasare
Castiglione escribian al Papa Leén
N, en la que se referian a la arqui-
tectura de los godos descalificandola
por estar privada de toda gracia y
manera (senza maniera alcuna). Incluso
antes, en 1442, un soneto laudatorio
incluia, entre los dones que el cielo
habia dado a Pisanello, la maniera.
Son distintos ejemplos que senalan
la utilizacion del término de modo
usual v en un sentido seme jante en

los circulos galantes y artisticos flo-
rentinos®.

Por tanto, Vasari, cultivado en ta-
les circulos. por mariera entiende faci-
lidad y refinamiento (gracia), o, lo
que viene a ser lo mismo, libertad de
expresion y soltura, flexibilidad, cle-
gancia, ligereza, pulimento, varie-
dad, fantasia, colorido, movirmiento...

Sin embargo, lo que en tiempos
de Vasari era visto como una virtud

tener gracia y tacilidad— [ue visto
por la critica inmediatamente poste-
rior como algo pernicioso y nocivo
para los valores artisticos. Esta alte-
racion de valores no fue sino una
nueva manifestacion de la tendencia
ciclica al primitivismo que se registra
en las artes v que tiende a situar lo
natural v sencillo o ingenuo como lo
preferible (rente a lo alectado, artifi-
cial, complicado’. Y ésta es, precisa-
mente, la vision critica que se impuso
a partir del siglo XVII hasta entrado
cl XX, v que tuvo como consecuen-
cia el descrédito del arte del siglo
XVT entre las generaciones que le si-
guieron. Se habia producido, por
tanto, un corrimiento semantico: el
calificativo artificioso, elogioso en el
XVI —los cuadros debian pintarse
con artificio, Benecletto Bardi, por
cjemplo, definia la pintura como wmni-
tacion artiticial de la Naturaleza—
habia pasado a considerarse como
término de critica.

Esta es la actitud que la critica
mantuve durante mas de tres siglos
hacia el arte 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 artisticos de
aquellos que desarrollaron su trabajo
en tal periodo al considerarse que no
constituian un objeto interesante pa-
ra la investigacion historico-artistica.

La rehabilitacion del arte del XVI
no se produjo hasta 1920. En ese ano
Max Dvoérak pronuncié una confe-
rencia —que se hizo célebre— acer-
ca del Greco y del Manierismo don-
de introducia una nueva visién del




arte manierista, vision gue completa-
ria, ampliandola al resto del arte ita-
liano del periodo, en su Historia del
arte italiano, aparecida en 927", En
1925, T'iedlancler insistia en el mismo
filon invesugativo, hasta entonces
inexplorado, y apuntaba el surgi-
miento de un estilo anticlasico en la
pintura italiana hacia 1520, aiio dc la
muerte de Rafael. Estos trabajos tu-
vieron la virtud de poner de actuali-
dad un periodo ignorado de la histo-
ria del arte occidental, despertando el
interés de la critica por descubiir sus
claves e iniciando la polémica sobre
su interpretacion que tan familiar nos
resulta medlio siglo después.

Por supuesto, esta rehabilitacion
no se produce en el vacio, sino en el
seno de unas coordenadas historio-
graficas muy concretas: en 1887
Wolfin, en Renacimiento y Barroco, ha-
bia reivindicado un entendimiento
del Barroco como un arte diferente
al del Renacimiento y no como una
fase decadente de éste’; en 1893 en
Problemas de estile, Alois Riegl habia
mtroducido el concepto de kunstwo-
llen —voluntad artistica— cen el que
desaparecia la idea de decadencia en
el arte, todos los momentos artisticos
son necesarios y fructiferos para el
arte porque cada época es distinta a
las demas en sus valores'®. Este cambio
de escenario critico hizo dirigir los in-
tereses hacia las hasta entonces igno-
radas —cuando no despreciadas— fa-
ses intermedias: tardorromano, roco-
cd, manierisme,etc. que aparecieron
ante los investigadores como campos
wmexplorados sobre los que desarrollar
su trabajo libres ya de cualquier estig-
ma devaluativo.

A esto hay que anadirle el hecho
de que en torno a 1920 el mundo ar-
tistico, en gencral, registraba una ten-
dencia incontestable a entender el ar-
te como cxpresiéon —de los senti-
micntos del artista, del espiritu de la
¢poca, de la cultura del periodo, de la
sociedad...— que, junto con el recha-
zo de la academia y todo lo que su-
pusiera clasicismo, norma, etc. pro-

pio, también, del pensamiento artisti-
co de esos afos, propiciaba la rehabi-
litaciébn de un arte como el Manie-
rismo que se entendia como un estilo
de crisis, anticlasico, que pugnaba
por lilkerarse de la norma, todo ello
expresion de una época también cri-
tica con los valores comunmente
aceptados hasta entonces'".

Desde cstas premisas, Dvorak, for-
mado en la wadicién burckhardtiana
de la Escuela de Viena, desplegd una
vision holista del siglo XVI que, des-
de su magisterio, se convertiria en in-
terpretacion canonica para los histo-
riadores de la siguiente generacion:
Hauser, Pevsner, etc. Esta visién po-
driamos sintetizarla a parur de una
serie de concepciones referidas al ar-
te manierista:

- Como arte anticlasico.

- Como expresion de las inquictu-
des de la época, de la personalidad
dividida de los artistas.

-Como un arte antirealista, an-
tihumanista, antiintelecrualista; con-
secuencia y expresion de la crisis del
clasicismo renacentista y de la inquie-
tud antimaterialista y antihumanista
que derivaba directamente cle la crisis
de la Reforma vy del saco di Roma.

El holismo presente en esta inter-
pretacién y las profundas implicacio-

G. RomaNO. Batdlla del Puente Milvio 1520-1524.

8. Cfr. DvorAk, Max. “Uber Greco und den
Maniensmus ", en Kunstgesichichte als Geistesgeschidhte,
Munich, 1924, pp. 275276,

9. Cfr, WOorrrLN, Heinrich, Renacimiento y Barroco,
Madrid, 1977.

10. Cfr. RiEGL, Alois, Problemas de estio. G. Gili,
Barcelona. 1980.

I'l. Es éste un transfonde intelectual fruto de la
alianza entre el legado del pensamiente de Hegel
y los impulsos revolucienarios alentados por fas
nuevas vanguardias artisticas, que, a su vez, n®
eran sino un precipitado de la propia eperacién
hegeliana




12, Cfr. Hauser, A, “El concepto de mantensmo”
en Historia social de la literatura y el arte,
Guadarrama, Madrid, 1964, pp. 401-410.

De hecho el interés de Hauser por el Manierismo
le llevaria a dedicar al arte del periodo un ambi-
ciosos estudio monogréfico que se convirtié en
inevitable punto de referencia historografica para
cualquier estudio artistico sobre el tiempo post-
raraelista.

I3 Por utilzar un ejemplo, podemos observar
como se refiere Femando CHUECA GOITIA, en su
Histona de la Arquitectura Occidental. a la arquitec-
tura manierista para valorar la penetracion y el
prestigio alcanzados entre la critica por la inter-
pretacion formulada per HAUSER sobre el arte de
la segunda mitad del Quinientos:

"Con Rafael morfa el equilibrio. la serendad, el
amor a la vida, a la forma bella como expresion de
un espititu en calma (...) Con €l morirfan las ilusio-
nes de hacer compatibles el mundo del espiritu y
el mundo de los sentidosi el mundo de los anti-
guos (..) con la herencia espiritual del cristianismo.
Se produjo la crisis, fa ruptura del ideal cldsico. y
surgié el manierismo delator precisamente de una
época cntica”. CHueca Goria, F., Histona de la
Arquitectura Occidental. Tomo V. "Renacimiento”.
Dossat, Madrid, 1989, p. 228.

4. Hauser, A., B maniensmo, Guadarrama, Madnd,
1965, p. 40.

I5. En general, esta idea, mds o menos matizada,
preside todo el planteamiento historografico de
Hauser. Cfr. HAUSER, A.. Introduccion a la Histera
del Arte, Guadarrama. Madnd, 1961,

16. Gombrich se refiere repstidamente a estas
desviaciones criticas derivadas de una aplicacion
excesiva de la teeria del arte como expresion.
Cir.. por ejemplo, GomericH, E. H., “Sobre la per-
cepadn fisiondmica”, en Meditaciones sobre un
coballo de juguete, Seix Barral. Barcelona. |968. pp.
65-76, también en el mismo texto, otro articulo
titulado “El psicoandlisis y la histona del arte",
Meditaciones.... pp. 47-64. Un andiisis sobre el pen-
samiento de Gombrich a este respecto estd con-
tenido en LORDA, |, Gombrich: una teoria del arte,
Eiunsa, Barcelona, 1991, pp. 368 y ss.

nes que cn clla sc recogian entre los
distintos acontecimientos —y no sélo
artisticos— que se dieron cita en el
periodo sirvieron, por ejemplo, a Ar-
nold Hauser para descubrir en el
Manierismo el estilo artistico mas
adecuado a su interpretacion socio-
logica del arte. A la crisis de una so-
ciedad, época o cultura debe corres-
ponderle un arte en crisis, y el Ma-
nierismo era el ejemplo predilecto en
la medida en que en su seno se desa-
rrollaba una virulenta dialéctica en-
tre clasicismo y anticlasicismo. To-
dos podemos atestiguar hasta qué
punto triunfeé este cliché; cualquier
manual de Historia del Arte nos defi-
nird el NManierismo en términos mas
0 menos scmejantes'’.

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

Uy concepto utilizable de tnanierismo
s6lo puede extraerse de la tension enuwe
clasicismo y anticlasicismo, naturalismo
y formalismo, racionalismo e irraciona-
lismo, sensualismo y espiritualismo. tra-
dicionalismo y afén de novedades. con-
vencionalismo y protesta contra todo
conformismo. La escencia consiste en
esta tension, en csta union de oposicio-
nes aparentemente irreconciliables'’.

La interpretacion sociolédgica del
arte propugnada por Hauser —para
la que encontraria en el Manieris-
mo un atinado ejemplo— reside so-
bre la consideracion de las manifes-
taciones artisticas como sintomas de
una determinada problematica so-
cial, lo que presupone la existencia
de una interdependencia entre los
distintos hechos y factores materia-
les, ntelectuales, econémicos e ideo-
loégicos que se producen en un pe-
riodo historico”.

Sin embargo, la critica reciente
ha puesto de maniliesto lo discutible
de este aserto; son muchas las voces
autorizadas que, sin negar los lazos
que unen a todos estos factores en
un periodo determimado, afirman la
inexistencia de una tmica causa rec-
tora en el origen de todos ellos.

Ernst Gombrich nos ha avisado

del peligro de lo que él llama la fala-
cia lisiondmica, segtn la cual tende-
mos a encontrar semejanzas entre las
caracteristicas formales de un deter-
minado arte y los caracteres psicologi-
cos que definen el tiempo que lo al-
berga; asi, a los estilos rigidos hicrati-
cos v conservadores corresponden a
¢pocas de mentalidad rigida y espiritu
conservador v un arte inquietante es
producto de una época de mentali-
dad torturada, en crisis®.

La psicologia del arte ha demos-
traclo suficientemente que no existe
una correspondencia necesaria —
semejante a la que se puede dar en
grafologia— entre manifestaciones
artisticas y mentalidad del artista o
de la época (sea esto lo que sea);
existen influencias; hay sindromes
de efectos; tendencias artisticas ge-
nerales; tendencia a la contencion;
a la simplificacion; al virtuosismo...
Caben, también, asociaciones meta-
féricas: arte depravado, primitivis-
mo ingenuo o sencillo... Pero hay
que tener cuidado conla generaliza-
cion de estas influencias y estas aso-
ciaciones metaféricas ante el indu-
dable atractivo que posee el encon-
trar una fisonomia general —un re-
trato— que englobe las distintas
manifestaciones de una época.

Estas asociaciones metaforicas,
establecidas entre hechos muy dispa-
res entre si, poseen, indudablemen-
te, gran poder para articular y colo-
rear con una impresiéon giobal dis-
tintos fendmenos para desembocar
en generalizaciones tan queridas pa-
ra cierta historiografia como pudie-
ran ser, por poner un ejemplo, el es-
piritu gotico, la mentatidad bizantina o el
fhombre renacentisia. Esto fue lo que su-
cedié en la primera mitad del siglo
con el Manierismo; sobre el periodo
alcanzé gran fortuna critica una lec-
tura de sus manifestaciones artisticas
como un arte en crisis reflejo de una
cultura en crisis.

La historiografia reciente descontia
cada vez mas de estas interpretaciones
globalizantes y cerradas cn tanto que




defiende el caracter hipotético v
abierto de la investigacion historica;
hipétesis que, ademas, deben formu-
larse sobre las bases mas seguras que
se derivan del analisis de los hechos.
Y, en este sentido, del analisis del pe-
riodo manicrista, los hechos mas evi-
dentes que se nos ofrecen son las
propias obras y los testimonios que
nos han llegado de los artistas en
ejercicio, v es en cstas fuentes donde
hay que indagar para poder acercar-
nos a lo que pensaban realnente en-
tre 1520 v 1600 sobre arte los artistas
y criticos 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 generali-
zacla como pudliera pensarse o que lo
que no estuviera tan claro fuera la
crisis social que supuestamente pro-
dujo tales manifestaciones artisticas.
A este respecto, v refiriéndose al
periodo, Gombrich, con cierta iro-
nia, se pregunta por el real alcance
de la conciencia de crisis en la Italia
posterior a 1520 y su influencia so-
bre el rabajo de autores como Ben-
venuto Cellini, Giovanm de Bologna,
Parmigianino o Bronzino, desarrolla-
do en la corte de Cosimo 1, y lo com-
para con la screnidad de las compo-
siciones cle Perugino, contemporane-
as cle acontecimientos tan criticos co-
mo la invasion francesa de Italia, la
expulsion de los Medicis de Floren-
cia o la emergencia dc Savonarola".
Abundando en la existencia de
prejuicios en cl analisis que del Ma-
nierismo se realiz6 en la primera mi-
tad del siglo XX, Shearman detecta
la presencia de un cierto anacronis-
mo derivado de la transposicién a la
mentalidad artistica del s.XVT de las
teorias expresionistas formuladas en
cl tiltmo cambio de siglo. Incluso el
mismo término utilizado para deno-
minar su arte —Manierismo— le
acerca mas a los calificativos de las
corrientes de vanguardia de este siglo
los distintos ismos — que a los sus-

tantivos que definen los estilos que
enlaza (Renacimiento v Barroco)®.

Tal vez ahora, al observar desde
la distancia la polémica historiografi-
ca sobre el Manierismo, tal y como
se desarrolié 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 artistica de en-
tonces, y preguntarse si se puede ha-
blar en serio de un arte clasicoy a la
vez anticlasico, de contradicciones
internas en arte; interrogarse sobre si
cabe explicar algo tan complejo v lle-
no de matices como es la creatividad
del artista acudiendo a generalizacio-
nes tales como: espiritu, sensuali-
dad...; sobre si es posible hablar del
hombre renacenusta, manierista, go-
tico o barroco como seres distintos
de nosotros.

Ya he sefialado antes que la for-
ma menos insegura de evitar inter-
pretaciones tan sesgadas sobre el arte
de cualquer periodo consiste en apli-
car el principio de contemporanei-
dad de la historia en el sentido inver-
so; no se trata de analizar las mani-
festaciones artisticas pretéritas desde
los criterios vigentes en nuestro mun-
do, sino que debiéramos intentar
acercarnos —en la medida de lo po-
sible— a los hechos, no perder con-
tacto con los artistas en las vicisitudes
del desarrollo de su oficio, analizar
las tracliciones formales, las influen-
cias, los precedentes, los problemas
emergentes, los ideales artisticos 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
mas real su respuesta.

Sobre el periodo que nos ocupa
tenemos un testimonio de excepcion
en las J7te de Giorgio Vasari, que, si
bien no son muy fiables en lo que a
datos se refiere cdada la inseguridad
de muchas de sus fuentes, si que son
capaces de transmitirnos, mejor cue
ningtn otro documento, las inquietu-

G. RoMANC. Palacio de Te.

17. Cfr. GOMBRICH, E, H. Meditaciones ... ep. cit.
p. |18.
18. Cfr. SHEARMAN. |, op. cit., pp. 51-52.
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RAFAEL. La transfiguracidn. |586—1520.

19, Cfr. VasAR, G. Le vite .., op. cit, pp. 483 y ss

20. El propio Vasari relata como Rafael, abandond
la sombra protectora de su maestro Perugino para
acudir a Florencia a estudiar las obras de Miguel
Ange! y Leonardo. Cfr. Ibid. pp. 591 v ss.

des y las aimbiciones de los artistas de
su tiempo. Por Vasari sabemos que el
marco institucional del arte era la
1wdea de progreso. nocion tomada de
la antigtiedad y que entré en las artes
a partir de los siglos XI1 y XIII. Esta
idea de progreso artistico suponia un
nuevo compromiso para los mismos
artistas que a partir de entonces se
deberian no soélo a sus clientes, sino
también —incluso sobre todo— a la
mision conjunta de hacer progresar
el arte.

En el seno de estas coordenadas
el artista trabajaba con la vista puecs-
ta en la critica de los entendidos y los
colegas. Como consecuencia de este
nuevo escenario para el trabajo del
artista surge el espiritu de demostracion:
el artista debera probar su maestria;
resolver los problemas artisticos plan-
teados, exhibir su habilidad; debera
demostrar originalidad en el tema,
novedad en los motivos, dificultad en
los problemas. Laidea de progreso se
convierte en una cuestion polarizan-
te que a todos afecta, nadie puede
quedar indiferente:

Vasart habla de distintos aspectos
en esa demostracion de progreso per-
seguida por los artistas de su tiempo:
rapidez, facilidad, ausencia de es-
fuerzo, exhibicion de la habilidad
técnica, v también wwenzione, la facul-
tac de crear tipos nuevos".

Y, ¢cual fue, entonces, la logica de
este proceso? Su consecuencia mnevi-
table seria la emergencia en el arte
cinquecentista de rasgos como: vir-
tuosismo, énfasis, exageracion de cfec-
tos..., caracteristicas que se aprecian
incluso en el Gltimo Rafael, el de La
Transfiguwracion. El arte se deslizd hacia
el formalismo y se produjo una nota-
ble tendencia hacia exhibictonismo de
las destrezas y habilidades técnicas.

Sin embargo, este progreso no
podia ser iimitado, sino que se desa-
rrollaba de manera semejante a los
procesos vitales de los seres vivos
Plinio ya habia utilizado, en la anti-
giiedad, esta metafora biologica para
explicar el desarrollo de las artes

’

por tanto, cuando se alcanza la per-
feccion de la madurez, se debe ini-
ciar la decadencia. Vasari, ademas,
corona a Miguel Angel como culmi-
nacién del proceso, dedicandole los
mas encendidos elogios y cerrando
todo camino a su posible superacion,
vaticinando de manera implicita el
ocaso del arte posterior al florentino.

En realidad, Vasari no hace sino
recoger el sentir popular; en toda la
[talia de 1520 se estaba de acuerdo:
en arte se habia llegado a la perlec-
cion; Rafael, Leonardo, Miguel An-
gel, Tiziano, Andrea del Sarto, Fra
Bartolomeo,... los distintos artistas
que compusieron y desarrollaron la
lerza e perfella maniera, encumbraca por
el libro de Vasari, habian alcanzado
todas las metas, ningtin problema de
dibujo era para ellos demasiado difi-
cil y asi era reconocido por todos.

Esta conviccion tan extendida si-
tuaba a los artistas noveles en una
posicién nada halagieiia. Si no po-
dian superar a Miguel Angel, ;qué
les quedaba?... la decadencia. El tni-
co camino que tenian para eludir su
triste destino pasaba por mantener
—medhante el estudio e umitaciéon de
los maestros— el nivel alcanzado
por la generacion precedente; v, en
todo caso, por una cierta huida ha-
cia delante enfrentandose a la reso-
luciéon de problemas cada vez mas
dificiles a partir de la acumulacion
de desnudos, contorsiones, composi-
clones mas complicadas, soluciones
mas inesperadas..., tenian como
ejemplo al mimisimo Rafael que tu-
vo que buscarse un lugar a la som-
bra de Leonardo y de Miguel Angel,
y que lo consiguié precisamente me-
diante el estudio de ambos™.

Es el propio Vasari quien seriala
el camino en su [fntioduccidn a la tercera
parte de sus Vite..., 1narcando aquellos
aspectos a imitar de los maestros:
“tlexibilidad graciosa y suave (...),
elegancia, ligereza, vigor y soltura,
(...), delicada vivacidad, (...) estilizarse
con habilidad y criterio, (...) ropajes
con belleza, (...) coloridos paisa jes, (...)




perfectos acabados de pies y manos,
cabeza, barbay pelo”. Y todo ello sin
esfuerzo: “Mientras los primeros ma-
estros necesitaban seis afnos para pin-
tar un cuadro, nuestros contempora-
neos pintan seis en un ano”.

Giulio Romano pertenecc a esa
generacion de artistas que se vio
obligada a trabajar bajo la espesa
sombra de los maestros de la primera
mitad del Cinquecento. Su obra —
como ya ha quedado dicho— ha re-
presentado para cierta critica el pa-
radigma de aquella interpretacion
del manierismo como arte en crisis,
fruto de una postura anticlasica y an-
tihumanista, manifestacién de una
mentalidad atormentada. Y es preci-
samente cse retrato estereotipado —
y, en gran medida, falaz— del tra-
bajo de Giulio Romano el que es de-
nunciado desde angulos variados por
los distintos antores cue han venido
propugnando la revision critica de su
figura historica.

[.a posicion relativa del Pippi
respecto de los maestros pasa por la
relacion discipular que le uni6 a Ra-
fael en los ultimos anos de vida del
Duvino, en cuya scuola llegd a ocupar
un lugar central que, probablemen-
te, transcendio el plano estrictamen-
te docente y profesional, convirtién-
dole en compaiiero de juergas del
maestro, de cuya licenciosa vida te-
nemos noticias por Vasari. Este pa-
pel principal en el universo que se
movia en torno a Ralael convirtié a
Giulio en hercdero natural de los
trabajos que el de Urbino dejo ina-
cabados: Filla Madama. la Sala de
Constantino en el Taticano, etc.*.

La critica tradicional habia veni-
do apreciando un nitido corrimiento
de intereses entre alumno v maestro;
es mas, parte de ella scfial6 al disci-
pulo como responsable directo de to-
dos aquellos aspectos de la obra final
del maestro que parecian no encajar
cn lo que se debia esperar de la ple-
nitud clasica de Rafacl; y, asi, duran-
te mucho tiempo el Romano fue
considerado cu/pable de la tendencia a

la exageracion y el énfasis que pre-
sentan algunas cle las obras tardias
del maestro de Urbino, especialmen-
te La Transfiguraciin. Se llego, incluso,
a la atribucién integra de esta obra a
Giulio; sin embargo, sabemos que a
la muerte de Rafacl este cuadro pre-
sidia su capilla ardiente®, lo que pa-
rece indicar que su ejecucion debia
encontrarse en un grado muy avan-
zado y que por tanto Giulio no seria
directamente responsable sino del
acabado final.

Lstos hechos probados y la propia
logica obligan a pensar que el flujo
de influencias y responsabilidades se-
ria —mas bien— el inverso y que fue
el propio Rafael quien introdujo un
cambio de orientacion en su trabajo
—que lo temprano dec su muerte im-
pidio llevar mas lejos— y que su dis-
cipulo —Giulio Romano— no hizo
sino seguir csta nueva orientacion al
verse privado del tutcla je de su maes-
t1ro como lo demuestran sus prirmeros
trabajos en solitario —la Lapidacion de
San Esteban o los frescos de la stanza di
Constantino — que recogen ya el gusto
por la manifestacion de virtuosismo
que aparecia en La Transfiguracion y
que, con posterioridad, marcaria el
rumbo del arte post-rafaclista.

Otro de los equivocos que convie-
ne aclarar, por lo menos en lo que
respecta a Giulio Romano, es la su-
puesta relacion 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
respecto de la sede papal, siempre se
caracteriz6 mas por las inmensas ga-
nas de vivir que manifestaban sus
componentes —con el marqués co-
mo representante mas cualificado—
que como sede de atormentadas in-
quietudes morales. Federico de Gon-
zaga, Cuyo mecenazgo provoco la
presencia en Mantua de una nutrida
comunidad cle artistas, no parece
que fuera en realidad un hombre ex-
cesivamente obsesionado por el arte,
sino, mas bien, un alegre cortesano

G. ROMANO. Lapidacidon de San Esteban,

21. Cfr. Ibd., pp. 483 y ss.

22. El mismo Rafael le sefialé como su heredero
junto con Gio Francesco Fiorentino. llamado
if Fattore, su otro gran discipulo, Cfr. Ibid., p. 570.

23. Cfr. Ibid., p. 571.




G. ROMANO. Sala de fos gigantes.

24, Cfr. Ibd., p. 736.

mas preocupado por cacerias y [ics-
tas —desde luego asi es como nos lo
muestra Tiziano en el magistral re-
trato que le hizo y que se conserva
en el Prado— que lo que buscaba en
sus artistas era la virtuosa ejecucion
de bizarries (rarezas) para divertimen-
to propio y de sus invitados.

Es por ello por lo que acoge al jo-
ven Giulio da Pippi, por su capaci-
dad de mnvencion, que ya se habia
hecho famosa en Roma y que debid
ser transmitida a Mantua por Bal-
dassarc Castiglione, que actuaba co-
mo embajador de los Gonzaga en la
corte pontificia.

Castiglione era amigo intimo de
Rafael; a su muerte lue él quicn se
encargo del cumplimiento de los
compromisos adquiridos por el maes-
tro y de que éstos fucran llevados a
cabo por aquellos discipulos que ocu-
paban un lugar preferente en su bo-
dega —el propio Giulio y su compa-
fiero I'rancesco Penni—, por lo que
cabe suponer que Castiglione cono-
cia a fondo a Giulio y sabia de su ta-
lante liberal. 'T'alante que se pondria
plblicamente de manifiesto en el es-
candaloso episodio de / Modz, unos
obscenos grabados realizados por
Marcantonio Raimondi sobre dibujos
originales cle Giulio Romano, que co-

rrieron por distintos circulos romanos
acompaiiados por unos sonetos luju-
riosos debidos a la pluma de Pietro
Aretino, y que, al caer en manos del
Papa Clemente, supusieron la carcel
para cl grabador, librandose Giulio
de ella al ponerse a buen recaudo de
las iras del Pontifice. Todas estas cir-
cunstancias pudieron hacer pensar a
Castiglione que el joven da Pippi ha-
ria buenas migas con el Marqués, por
lo que fue el nombre de Giulio el que
sugirio a lederico de Gonzaga cuan-
do éste le solicitd un artista capaz de
dirigir los trabajos de su capital y de
su palacio®.

Aunque no esta probada la exis-
tencia de una relacion directa entre
el episodio de / .V od: y la llegada de
Giulio a la corte de los Gonzaga, si
que esta suficientemente datada la
presencia del Romano en Mantua a
partir de 1524, de donde ya practica-
mente no saldria, por lo que ese espi-
ritu liberal pucsto de manifiesto en
sus dibujos eroticos mal pudo tornar-
se atormentado por mor del saqueo
de Roma que tuvo lugar en [527.

Tenemos, ademas, el testimonio
directo de Benvenuto Cellini, quicen,
en su Autobiogralia, nos cuenta co-
mo, tras cl saqueo de Roma, llego a
Mantua atravesando “un mundo te-




nebroso de guerras y peste” y que alli
encontr6 a Giulio “viviendo como
un seior y construyendo un cdificio
maravilloso para el duque”®.

La obra a la que Cellini se reliere
cs, obviamente, el ahora restaurado
Pulacio del Te, encargo que Giulio Ro-
mano recibié nada mas ausentarse
de Roma y que se constituiria en el
nucleo de su produccién artistica en
Mantua®™.

La situacion de la fabrica del Te
—fuera de las puertas de Mantua—
nos sefiala bien a las claras cl destino
ludico para el que fuc pensado; lo
que Federico de Gonzaga queria
que su arquitecto construyera era un
palacio de recreo donde celebrar sus
animadas fiestas. Y es a la luz de esta
solicitacion [uncional 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 jugucte arquitecténico
pensado para albergar las mas varia-
das diversiones. Desde esta perspecti-
va, la muluplicacion de efectos sor-
prendentes que el edificio contiene
alcanza una explicacion natural. La
famosa Sala de los Gigantes, por ejem-
plo, se entiende mcjor como una in-
mensa broma escenografica dispues-
ta para impresionar a los invitados
del marqués, que como una manifes-
tacion de un supuesto cstado psiqui-
co atormentado de su autor.

Las disuntas salas que componen
el Palacio multiplican los efectos y
las rarezas derivadas del destino lu-
dico del palacio; rarczas para las que
se pueden encontrar explicaciones
sencillas alcjadas de cualquier inter-
pretacion psicologica compleja. To-
memos como cjemplo la Sala de los
C.aballos: dado el caririo que el Mar-
qués demostré siempre por sus ani-
males —y numerosos testimonios lo
corroboran— la idea dc dejar un re-
cucrdo de sus perros y caballos favo-
ritos para la posteridad hien se le
pudo antojar como una aplicacion
apropiada para el arte; y para reali-
zar sus deseos nadic mas capacitado

que Giulio, quien, en palabras de
Vasari, “‘cuando trabajaba con Rafa-
el, bastaba quc éste le dicra un esho-
zo para que Giulio lo desarrollara
hasta el final y a la perfeccion™.

Pero vayamos aliora con otro de los
lugares comunes de la critica a la obra
de Giulio Romano: su consideracion
como anticlasico y antthumanista.

Son éstos unos rasgos que se han
querido ver en algunas de sus solu-
ciones compositivas, por ejemplo, en
el uso del rustico, especialmente sig-
nificativo en su mtervencion en el Pa-
lacio Ducal, en el patio llamado, preci-
samente, La Ristica, pero también
presente en otras obras y, desde lue-
go, en el Te. Sin embargo, si analiza-
mos a fondo las maneras compositi-
vas de Giulio observaremos que con
el rustico no persigue simplicidad y
dureza —propiedades del rustico en
apariencia—, no busca alejar su wa-
bajo de las sofisticadas soluciones
formales propias del clasicismo re-
chazandolas por artificiosas e intelec-
tualizadas, sino que su uso lo concibe
—de hecho, en un sentido contra-
rio— como artlficio e ilusion, como
recurso todavia mas sofisticado que
los mecanismos formales habituales
de la ortodoxia clasica, adecuado —
ademas— a las solicitaciones que
perseguia.

Tafuri ha sefalado, a proposito
del recurso al rustico en la obra giu-
liesca, la evidencia de una compleja
poética de contrarios en la confrontacion
que el Romano propone entre la ma-
terialidad y las vibraciones luminosas
derivadas de la obra rustica y la abs-
traccion de los motivos realizados
con finura. Se trata de la busqueda
de la representacion artificiosa de la
bipolaridad genérica entre la ‘obra
de la naturaleza’ y la ‘obra de la ra-
£01’, tema que ya esta presente en la
obra de Bramante, de manera ine-
quivoca en el palacio Caprimi*. Lo
que fascina a Giulio Romano del ris-
tico —en palabras de Belluzzi y Fors-
ter— cs ¢l deslizamiento entre apa-
riencia y realidad, entre fortaleza y

G. RomANO. Sala de los caballos

25. "Il quale viveva da signore e faceva una opera
pel duca fuor della porta di Mantova, luogo detto
al Te. Questa opera era grande e maravigliosa,
come forsa ancora si vede' CELLINI B. La vito sui-
te da fur medesimo, A. Salan, Firenze, 1926, p. 108.

26. Cfr. VasaAr, G, op. cit, p. 737.
27. Cfr. Id., p. 734,

28. Cfr. TARUR, M. "Giulio Romano: linguaggio.
mentalitd, committent’’ en AAW. Guilio Romano,
at, pp. 37-38.
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29. Cfr. Bewuza, A. v FORSTER, K. WL, “Giulio
Romano architetto alla corte di Gonzaga", en
AAW. Gufio Romanoe, cit. p. 199.

30. Seruio, S., Tercero y cuarto fibro de arquitectura
(traduccidn de Francisco de Villalpando), Alta
Fulla, Barcelona, 1990, Libro cuarto, p. XIll,

31, Cir. GomericH, E. H., "Arquitectura y retdrica
en el Palacio del Te de Giulio Romano”, en
Nuevas visiones ..., op. cit, pp. 170-171.

32. Cfr. TARUR;, M., Sobre el Renacimienito. Pancipios
cudades arquitectos, Cdtedra, Madnd. 1995, p. 18,
El autor aporta. ademas, una amplia serie de libros
y articuos —muchos de ellos relativamente
recientes— dedicados al andlis de las implicacio-
nes del concepto expuesto por Castiglione.

ragilidad, entre simplicidad e inte-
lectualismo. La obra rustica estilizada
mtelectualmente posee una esencia
hibrida que estimula la creatividad
del artista™.

Serlio, en su libre IV sc hace eco
de este mecanismo Giulesco sefa-
lando, ademas, su extraccion de la
antigiiedad:

Han sido de parecer los antiguos roma-
nos que se puede mezclar con la orden
rustica no sélo la Dorica, mas la Jonica,
y también la Corintia. Por la tal razén
y por su autoridad, no sera un gran
atrevimiento o error, st de un solo gé-
nero se hiciese una mezcla que repre-
sentasc en ella misma parte; y obra de
nanua, y parte y obra artficial (...). Es-
la mezcla o mixtura a mi parecer es
muy agradable a los ojos (...). de esta tal
mixtura se delataba mas ¢ue otro ar-
quitecto alguno Julio romano, y asi ha
hecho muchas cosas a este propésito:
como las vemos en Roma y en muchos
otros lugares, especialmente en Man-
tua en el excelente palacio llamado el
Te, el cual esta fuera de la ciudad des-
viado un poco™.

Gombrich, abundado en las inne-
gables raices clasicas del obrar giu-
liesco, senala la procedencia de estos
planteamientos de la retérica clasica,
citando a varios de sus autores mas
caracterizados:

Dionisio de Halicarnaso en su
tratado De collocatione verborum reco-
mienda la introduccion de sonidos
duros e incluso violentos en el discur-
so para reforzar la fuerza y el vigor,
comparandolos 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 Ciceron en su Oraforia al refe-
rirse al estilo humilde senala que lo
caracteristico de este estilo es la natu-
ralidad, descartando los trucos de la
oratoria. Incluso que la comisiéon de
pequeiios errores puede contribuir a
dar una distendida sensacion de des-
preocupacién que incluso puede lle-
gar a ser calculada®.

Todavia mas, este elogio de la
despreocupacion fue desarrollado
por Baldassare Castighone en su [a-

mesa obra E/ Cortesano, recogiendo
tal idea en el concepto de sprezzatura
que significa literalmente desdén
(desprecio). Tafuri —haciendo notar
o mucho que la critica reciente se ha
ocupade de este concepto castiglio-
nesco— ha destacado el importante
papel desarrollado por ¢l neologismo
acuriado por Castiglione en el seno
de la cultura renacentista en lo que
afecta a los conceptos de transgre-
sion y licencia que llevan implicitos
el problema de los limites de la tole-
rabilidad de la propia norma®.

Este concepto podemos parango-
narlo sin esfuerzo con la estética de
Giulio —quien, sin duda converso6 a
menude con Castiglione,— basada
en un desarrollo de /o inacabado como
otra forma de despreocupacion.

Existe, sin embargo, alguna dife-
rencia de matiz entre el escritor y el
artista. Castiglone plantea su sprez-
Zatura como lo opuesto a la afecta-
cion; en la obra de Giulio, efectiva-
mente hay esta facilidad, esta despre-
ocupacion; pero también hay afecta-
cion. El arte, en apariencia ficil de
Giulio es fruto de un intelectualismo
artificial y revela un fondo de algo
intencional altamente refinado. Se
encuentra —quizas— mas cercano a
la despreocupacion intencionada o
calculada de la que hablara Ciceron.

Pero para que pueda darse esta
estética de la despreocupacion —in-
tencionada o no— deben existir nor-
mas que contravenir, la licencia deja
de serlo ni no existe una norma de
referencia. El propio Castiglione se-
fiala que la norma y su transgresion
se necesitan al hacer ver que las figu-
ras del habla —que son las que dan
gracia y esplendor a la oraciéon— no
son sino abusos de las reglas gramati-
cales. Tafuri se apoya en este pasaje
castiglienesco para hacer ver que el
uso del lenguaje crea de manera au-
tonoma sus reglas de wansformacion;
es mas, que la transgresion es saluda-
da como condicion de significado y el
critico italiano todavia va mas alla al
conclun- que —paradojicamente— es




la transgresion lo que lunda la regla
y no viceversa®.

Y esa norma, en ¢l caso de Giulio
Romano, es evidentemente la norma
clasica, que el artista conocia a la
perfeccion, —como testimonia Vasa-
ri quien da noticia de su erudicion—
y Juega, precisamente, con la compli-
cidad del espectador, que también la
conoce: un siglo después, la operacion
brunelleschiana habia alcanzado el éxi-
to, la ltalia del quinientos respiraba
plenamente la sensibilidad clasica.

Ademas, este juego de transgre-
siones y licencias normativas se pro-
ducc en el seno de unas coordenadas
sociales y artisticas que —como hace
Casiglione— aprecian y valoran tales
actitudes. Si acudimos otra vez a Va-
sari encontraremos la demostracion
de ello:

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

Para Vasari tales traba jos son de
una variedad y una originalidad
“‘que jamas han podido lograr en
tiempo alguno los maestros antiguos
y modernos”. Y explica:

‘I'al novedad consiste en que ejecuté las
bellas cornisas, capitcles, basamentos,
puertas, tabernaculos y sepulturas, libe-
randose por entero en medidas, orden
y reglas, cle lo seguido hasta entonces
de acuerdo a Vitubrio y a la antigtie-
dad, sin que nadie hubiesc intentado
introducir algo diferente. Esta licencia
de Migucl Angel ha determinado a los
que observaron su procedimiento, a
lanzarse a imitarlo; y se vieron asi nue-
vas fantasias mas cercanas a lo grotes-
co, que a las reglas que antes determi-
naban sus ornamentos, los artifices de-
ben por esto guardarle eterno agradeci-
miento, pues ¢! rompié los lazos y las
cadenas que los obligaban a seguir
siempre un s6lo y inico camino™.

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

tir su clasicismo. Tanto Miguel Angel
como Giulio Romano dominan las
reglas clasicas; y precisamente por-
que las dominan las pueden subver-
tir, por eso y porque existe un publi-
co que entiende el guifio intelectual
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 espiritu
critico y una pérdida de inocencia
sobre el magisterio de los antiguos, a
raiz de la cual la naturalidad y la li-
cencia se convirtieron en cualidades
deseadas y alabadas, permitiendo la
ampliacion del repertorio y su refina-
miento en el seno de una sociedad
cultivada y madura que asume de
manera definitva el legado de la an-
tigiledad como algo propio, en tanto
que vivo y dotado de capacidad y
autonomia para su transformacion.

Giulio, por tanto, se mueve den-
tro de los margenes del clasicismo;
estira hasta el extremo, sin romperla,
la cuerda de la arquitectura clasica y
abre toda la gama del repertorio. De
las dos fuentes esenciales para el cla-
sicismo arquitectoénico: los reperto-
rios arqueolégicos y el tratado de Vi-
trubio, Giulio Romano prefiere la
primera, lo que le permite desarro-
llar su gusto por las variantes y deta-
lles mas eruditos, sin que esto signifi-
que que su poética sc desarrolle en
abierto contraste con el magisterio
vitrubiano.

El mismo vy referido recurso al
7istico NO es sino una muestra mas de
sofisticada erudicién, porque para
Giulio y para la cultura romana del
primer Cinquecento las raices de la
manera rustica estan en la antigie-
dad clasica —el recuerdo de obras
como la Porta Maggiore romana pue-
de ser aducido en relacién con la
obra rustica de Giulio Romano— vy
se distinguen de la tradicion medie-
val reelaborada por el Quattrocento
florentino™.

Reliriéndose a su obra —no solo
a la arquitectoénica, sino también a la
pictérica— Pietro Aretino —en una

Porta Maggiore. Roma.

33, Cfr. Ibid. p. 20.
34. Vasar, G, Le vite.., op. cit., p. 964.
35. Cfr. Beuwzzn, A, ¥ FORSTER, K. W., op. crt. p. 203.
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36. Cfr. GomaricH, E H.,"Anticamente modemi e
modemamente antichi. Note sulla fortuna critica
d Gidlio Romano pittore”. en AAW. Giulio
Romano, op. ct, pp. |1-12

37. Cfr. Bawzz, A. Y FORSTER, K W, op. cit. p. 207.

carta enviada al propio Giulio Ro-

mano en 1342— habla lucidamente
de la existencia en ella del “espiritu
de sus conceptos antiguamente mo-
dernos y modernamente antiguos™®.
Una brillante definicion del obrar
giuliesco que ya detecta el simétrico
juego de contrarios que lo caracteri-
za, pere quec va mas alla de la pre-
sencia en su seno de infidehdades o
licencias, apuntando a la esencia de
la especial relacion que el arte de
Giulio Romano establece con la an-
tigiedad, cuyo mito reinterpreta de
manera critica sin identificarse po-
lenamente con é€l, actitud que reve-
la la presencia de una madurez, de
una cierta distancia que encaja bicn
con su condicién —no presente en
la mayoria de los grandes artistas
cinquecentistas— de romano, esto es,
de alguien aconstumbrado a convivir
de forma natural con los vestigios dc
esa antigiiedad accptada, —por otra
parte— también, dc manera natural”,

Observemos, por ejemplo, la mas
original contribucion de Giulio Ro-

mano al repertorio de los érdenes cla-
sicos: la introduccion de las columnas
llamadas saloménicas en la fachada
de La Riistica en el Palacio Ducal.
Tampoco este es un elemento nuevo;
cl arquetipo formal lo constituye el ta-
bernaculo de la antigua basilica de
San Pedro, recogida por cl propio
Giulio en la Sala de Constantino—con-
cretamente en la escena de la dona-
cion—y que en el Quinientos sc utih-
zaba iconograficamente para identif1-
car el Templo de Salomon —de ahi
su nombre— como, por ejemplo su-
cede en el cuadro de La Circuncision re-
alizado por Giulio en la bodega-cs-
cucla de Ratael. Con La Rustica el re-
ferido motivo pasaba —por primera
vez— del ilusionismo pictorico a la
concrecion material de la arquitectu-
ra. Mas tarde la Regola dc Vignola ofi-
cializaria el ingreso de cste nuevo cle-
mento en el repertorio clasico como
una forma caracteristica de [uste, vali-
do para cualquicra de los érdenes.
Incluso para la mas famosa irre-
verencia clasica que contiene el Té




—los triglifos que se deslizan del en-
tablamento en las lachadas estc y
oeste del patio— se puede encontrar
antecedentes arqueologico en distin-
tas ruinas romanas en las que el friso
queda asi rotu; los dibujos de Giulia-
no da Sangallo sobre la Basilica Emi-
liana contenidos en cl Codex Barberini
son normalmente aducidos cormo po-
sible prototipo®®. Taluri encuentra en
la introducciéon de este motivo, asi
como de algunos otros, una muestra
mas de la sutileza del componer giu-
liesco que extrae del erudito culto a
las ruinas de la época la posibilidad
de un culto didlogo entre la ruina y
la obra nueva —que anticipa la dis-
gregacion de la forma— como un
episodio mas de su particular dialéc-
tica entre erudicion y juego®. Una
demostracion mas de que Giulio, co-
mo los maestros de la generacion
precedente, habia obscrvado atenta-
mente los edificios de la antigiiedad,
la dilerencia con Bramante estriba
en los diferentes modelos elegidos.

Giulio, por tanto, se permite la li-
cencia, pero, a dilerencia de Miguiel
Angel, no se proponc reinventar los
elementos arquitecténicos, sino que
la originalidad de sus composiciones
deriva de la ampliacion de los moti-
vos traidos del antiguo, con una es-
pecial predileccion por los menos
frecuentados, por los detalles peregri-
nos, por las citas de anticuario. Lo su-
yo es, como sc ha dicho, la busqueda
de una rnueva y estravagante manera®'.

Su arte desarrolla un doble len-
guaje, por un lado se dirige a los que
solu buscan sus efectos sorpresivos y
por otro a los expertos que entienden
la erudicion de sus citas y soluciones.
Su alan por sorprender le lleva a ele-
gir de los clementos del repertorio
clasico aquellos que han demostrado
una mayor ductilidad, por ejemplo la
serliana que le permitc alargar o re-
ducir los segmentos laterales de tra-
bazon logrando ritmos tan complejos
cerno los que aparecen en la lachada
al jardin del Palacio de T¢é.

La comparacion de la fachada de

ingreso y la del jardin le sirven a Ta-
furi ceme ejemplo de la semantica
del juego presente en las maneras
compositivas del Romano'": la facha-
da de entrada tiene en el centro un
portico de tres intercolumnios, flan-
queado a ambos lados por ventanas
con claves exageradamente almoha-
dilladas separadas entre si por pilas-
tras toscanas. Los entreparios de los
dos extremos de esta fachada se dis-
tinguen del resto mediante pares de
pilastras y por la aparicion de un pe-
queno nicho en el par interior de pi-
lastras. La fachada del jardin, es no-
toriamente distinta de la de entrada,
su proporcion de huecos es mucho
mayor y esta resuelta en estuco. Sin
embargo, la parte central de la fa-
chada tiene tres vanos en arco que se
corresponden con los arcos de la fa-
chada de entrada vy, las alas estan ar-
ticuladas mediante una comple ja su-
cesion de dos motivos serlianos que
encuadran un pequeno nicho.

En resumen, el tema expuesto en
la lachada principal ha sido modula-
do en un tono ritmico distinto pero
todavia puede ser reconocido por
aquellos que observen con atenciéon
el edificio. Las fachadas al patio de-
sarrollan la escala intermedia.

La propia casa que el arquitecto
sc construyd en Mantua, ofrecida por
Giulio Romano como un manifiesto
piblico sobre su actuar, es el ejemplo
que aduce Peter Murray para insistir
en similar lectura sobre el moclo giu-
liesce*. La residencia mantovana del
artista no es sino una sorprendente
reclaboracion de la casa de Rafael de
Bramante. Las variaciones son intere-
santcs e ilustradoras: alli donde Bra-
mante distingue el piso inferior del
superior utilizando silleria almohadi-
llada en la planta baja y superficics
suaves articuladas con columnas em-
parejadas en ¢l plano noble, Giulio
iguala ambos pisos con el almohadi-
llado y suprime el orden. kn el almo-
hadillado de la planta baja aparccen
unas cintas de piedra lisa que si se
mira con atencion resulta ser una li-

Codex Barberini.

G. Romano. Pdlacio de Te.

38. Cfr, por ejemplo. ademas de los articulos de
Tafurn o Belluzzi y Forster ya citados, Murray, P,
Arquitectura de! Renacimiento. Agufar, Madrid,
1989, p. 91.

39. Cfr. Tarur, M. "Giulio Romane: linguaggio....”,
op. cit. p. 41,

40. Cfr, BeLlua. A. Y FORSTER, K W., op. ¢it. p. 212,

41, Cfr. TAFURL, M. “Giulio Romano: linguaggio....”,
op. cit. p. 20.

42. Cfr. MurraY. P, op. cit., p. 92.
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G. Romano. Casa en Mantua.
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G. ROMANO. Palacio 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 convierte en frontén, de mo-
do que no solo resulta dificil de dis-
tinguir estas cintas, sino que en esta
segunda se da una mezcla de dos ele-
mentos arquitectonicos dilerentes.
Del mismo modo los frontones o cor-
nisas triangulares del piano nobile se
confunden con las jambas. Asi, {rente
al ciudadoso discernimiento realiza-
do por Bramante entre los distintos
elementos de su composicion, Giulio
ofrece fantasia que solo sera 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 semanticos 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 la fantasia
de su composicion por arquitectos y
propietarios que no conocian la obra
de Bramante— y por otra propone
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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 bramantescos.

Queda, por tanto, fuera de sitio
cualquier acusacion de antiintelec-
tualismo para la obra de Giulio Ro-
mano. Sus detalles sorprendentes no
pueden ser considerados como me-
ras bizarrias o soluciones tomadas a
pie de ebra. [or otra parte, los pocos
ejemplos que quedan de la manera
de disenar del artista —el proyecto
de la puerta del Té, por ejemplo—
ponen de manifiesto un minucioso
trabaje sobre los cletalles con el fin
de perfeccionar el disefio, que des-
monta cualquier sospecha de ligere-
za en la toma de decisiones.

Giulio era, sobre todo, dibujante;
arquitectura, pintura, escultura tienen
para él un origen comun en el dibujo,
que traduce en imagenes las invencio-
nes del autor, permitiendo transmitir-
las a otros: a sus colaboradores.

Casi nunca ejecutaba é directa-
mente, su trabajo, sus invenciones las
desarrollaba en el tablero de dibujo, y
s6lo muy de vez en cuando recorria la




obra para comprobar la ejecucion®,
lo que nos pone de nuevo ante el ca-
racter conceptual de su creacion. 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 esta definido hasta el ulti-
mo ornamento y hasta el ultimo deta-
lle. Nada se deja a la libertad de los
discipulos o ejecutantes. Aquellos que
buscaban trabajar con mas autono-
mia pronto dejaban la compafiia de
Giulio o no eran bienvenidos por él.
Son, por tanto, muchas las dudas
que se ciernen sobre cualquier consi-
deracion de la figura y la obra de
Giulio Romano como anticlasicas y
antthumanistas. Es cierta la existencia
de 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 acepcién refi-
nada y madura del propio humans-
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
ironia es especifica del humanismo

mas auténtico y comprometido®.

Por multiples razones, el arte de
Giulio Romano —gracias a su excen-
tricidad— ha podido ser leido como
plenamente humanista: sus juegos
linguisticos, la dinamica de contra-
rios, sus mismos excesos, han abierto
las fronteras del humanismo introdu-
ciendo, a través de la ironia y la para-
doja, una componente de madurez
que deriva de una relativizaciéon de
los propios mitos de tal cultura.

Es precisamente esta poética del
contraste, y la continua busqueda de
conflictos irresueltos generando ten-
siones que se da en la obra giulesca
lo que establece una distincion sutil,
pero conceptualmente determinante
respecto a la poética de Rafael*.

En esta distincién entre maestro y
alumno Gombrich ha reconocido el
origen del Manierismo¥, quiza esto
no sea tan evidente, pero, en general,
la critica reciente ha reconocido a
Giulio Romano el mérito de haber
mterpretado con habilidad el ingrato
papel de /eredero de Rafael, de haber
afirmado su propia personalidad ar-
tistica, de haber brillado a la espesa
sombra del duwmo Rafael.

RAFAEL. La Fomarina.
G. RoMaNO. Retrato de Dama en el 8ado.

43. Cfr. Oeerruser. K, “Giulio Romano pittore e
disegnatore a Mantova". en AAW. Gulio Romano,
ct.. pp. 141-145.

44. il disegnare in Iui era come lo scrivere in un
continuo pratico scrittore”. VAsAR, G., Le vite de’
pii eccellenti archltetti, pittoni. et sculton taliani, do
Cimabue, insino a' tempi nostn. Nell' edizione per
tipi di Lorenzo Torrentino, Firenze, 1550, Einaudi,
Torino. 1991, p. 836.

45, Cfr. TarURl M., "Giulio Romano: linguaggio....",
it, p. 53.

46. Es la distincion que Sylvia Ferino encuentra
entre La Fomanna y el Retrato de Dama en el
Bano; entre la placidez y equilibno con que Rafael
retrata la desnudez de su amante, y la tension
que Guulio Romano provoca en su cuadro, a tra-
vés de un realismo que convierte al observador
en voyeur de un instante de erdtica intimidad.
Cir. FemNo PADGEN, S., "Giulio Romano pittore e
dissegnatore a Roma”, en AA. W. Giulio Romano,
cit, p. 65.

47. CIr. Gombrich, E. H., "Anticamente modemi e
modermamente antichi. Note sulla fortuna critica
de Gulio Romano pittore”, en AAW. Giulio
Romano, cit,, p. |13.



