La cultura artistica del Rinascimento

1.10 Il Rinascimento “maturo”: Roma capitale artistica 

Dal punto di vista artistico nel periodo compreso fra la morte di Lorenzo il Magnifico e il concilio di Trento, pur nella molteplicità delle varie manifestazioni, legate alle diverse realtà geografiche e alle individualità particolari dei singoli artisti, si possono individuare a grandi linee tre momenti ben precisi: il rinascimento “maturo”, che comprende i primi due decenni del secolo (fino alla morte di Raffaello, avvenuta nel 1520), il cosiddetto Manierismo e il periodo della Controriforma, nel quale si prospettano i caratteri dell’arte barocca seicentesca.

Con la morte di Lorenzo il Magnifico il primato artistico nella penisola passa da Firenze, nel Quattrocento culla del primo Rinascimento (vi lavorano personalità insigni, fra cui Brunelleschi, Leon Battista Alberti, Donatello, Masaccio, Botticelli, Andrea del Castagno, il Pollaiolo, il Ghirlandaio, per citarne solo alcune), alla Roma papale, dove pontefici come Giulio II della Rovere e Leone X, figlio di Lorenzo, avviano l’ambizioso progetto di rinnovare gli antichi splendori della capitale della cristianità per legittimare, anche sul piano dell’immagine, l’egemonia politica che la curia romana aspirava ad assumere nell’Italia devastata da lotte intestine ed invasioni straniere.

Durante il Quattrocento la corte pontificia non ha artisti propri, anche se vi passano i più celebri ingegni dell’epoca, Masaccio, Donatello, Beato Angelico, Benozzo Bozzoli, Pinturicchio e Mantegna, ma tutti, terminati i lavori, se ne vanno senza che nella capitale si costituisse una scuola o una tendenza con propri caratteri. 

La Roma dei papi si presenta all’inizio del XVI secolo come il principale centro diplomatico, frequentato da ambasciatori e funzionari provenienti da tutto il mondo, ma anche come un importante mercato finanziario, che permette alla corte papale, ai banchieri (Agostino Chigi, amico e protettore di Raffaello, ma anche del Sodoma, di Sebastiano del Piombo, di Giulio Romano) e alle famiglie dell’antica nobiltà cittadina di incamerare ingenti fortune e di poterle investire nel mecenatismo e nella realizzazione di opere artistiche. Nel 1503 sale al pontificato di papa Giulio II la cui politica mira a fondare l’universalismo religioso sull’affermazione della potenza e della gloria terrena, e questo obiettivo è perseguito soprattutto attraverso la trasformazione monumentale della città e il riconoscimento del suo prestigio culturale e d artistico.

Nei primi due decenni le arti figurative e quelle architettoniche raggiungono la loro massima espressione e grazie alla presenza di Bramante, Raffaello e Michelangelo la “maniera grande” si impone come modello insuperabile di forza ed eleganza. Trionfa il principio della kalokagatìa, ossia della corrispondenza fra la bellezza delle forme e il valore spirituale e morale, che porta a rappresentare il corpo umano, anche nella sua nudità, in chiave fortemente idealizzata: la bellezza terrena, secondo l’interpretazione del neoplatonismo rinascimentale, è la forma più alta in cui si rivela la bellezza divina e l’artista grazie alla sua fantasia travalica le bellezze terrene per attingere a quelle universali ed assolute. L’inconciliabile dualismo quattrocentesco tra realismo e idealizzazione, tra concretezze ed astrazione, ora si compone in un ideale di superiore armonia e compostezza, di ordine ed equilibrio, che reprimono ogni pulsione ed  emozione umane in figure caratterizzate da una solennità nobile e maestosa. Questo ideale estetico, per esempio, porta pittori e scultori a non rappresentare più il Cristo in croce come uomo sofferente o la Madonna come madre affettuosa o addolorata, mentre i santi, i martiri, i profeti e gli apostoli stessi non sono più raffigurati come umili contadini o artigiani, bensì come eroi, figure gravi e dignitose.

L’arte cinquecentesca si rivolge ad un pubblico ristretto, aristocratico, escludendo dalla sua fruizione vaste categorie di pubblico, precedentemente coinvolte dall’arte medioevale e quattrocentesca; è un’arte che riflette la società aristocratica ed autocratica da  cui ha preso vita e che, raggiunto il suo apice, mira alla propria perpetuazione ed esaltazione. Il Rinascimento dei primi decenni del secolo, soprattutto attraverso la pittura e la scultura, ritrae la civiltà di corte al suo apice, rivelando in ogni suo tratto l’esaltazione di un ideale di vita, aristocratico e conservatore: il formalismo dell’arte di questo periodo ha il suo corrispettivo nei canoni morali, comportamentali, e anche estetici, che vengono affermati dal Castiglione o dal Della Casa nei loro trattati (Il libro del Cortegiano e Il Galateo). Alla base si ritrova la repressione dell’emotività, del sentimento, della spontaneità nel segno di un controllo razionale, di un armonico equilibrio nelle forme e nei colori, di una maestosa ieraticità della figura umana, massima sublimazione di quella centralità dell’individuo celebrata pensiero umanistico. Nell’arte la classe dominante aristocratica ricerca il simbolo di quella calma e di quell’ordine che ella persegue nella vita, di quell’eleganza e di quella “sprezzatura” (per dirla col Castiglione) che devono informare di sé ogni atto del perfetto gentiluomo.

Tali caratteri si riflettono anche nella concezione dello spazio: alla composizione fondata sul semplice accostamento delle parti, subentra il principio dell’accentramento e della subordinazione fondato sulla gerarchia dei piani, sulla creazione di simmetrie e corrispondenze, sull’inserimento della realtà nello schema di un triangolo o di un cerchio per conferire un’idea di ordine e stabilità. 

Nell’architettura il criterio dell’accentramento e della subordinazione dello spazio e la rivisitazione del mondo classico  trovano la loro massima espressione nell’ideale architettonico di Donato Bramante (1444-1514). Nel tempietto di San Pietro in Montorio (1503), la scelta della pianta centrale, della cupola emisferica e del colonnato dorico si ispira al modello dei templi rotondi classici, mentre la spazialità monumentale, regolata da simmetrie e corrispondenze rigorose, mira a riprodurre nelle forme dell’architettura l’armonia del cosmo. Gli stessi principi guideranno qualche anno dopo l’ideazione della chiesa di San Pietro, a pianta centrale e non più a croce latina, sulla base di un progetto cui lavorano lo stesso Bramante, poi Raffaello ed infine Michelangelo.

1.2 Il classicismo di Raffaello
Nella produzione pittorica di Raffaello Sanzio (1483-1520) troviamo la più alta realizzazione dell’ideale di kalokagatìa e della fusione fra naturalismo e classicismo: il modello ideale di umanità, teorizzato dal Castiglione (amico intimo del pittore) nel suo Libro del Cortegiano, trova nelle figure dipinte da Raffaello una perfetta rispondenza nella “grazia” e nella proporzione delle forme corporee e delle espressioni dei volti.

L’idea della classicità del pittore urbinate è ben rappresentata nella Scuola di Atene (1509-10), l’affresco dipinto per la Stanze vaticane (nella Stanza della segnatura): la scena complessa e grandiosa è una celebrazione della sapienza antica, incarnata dai suoi due principali rappresentanti, Platone e Aristotele, il primo con il dito rivolto verso l’alto, il secondo con le palme verso terra, a simboleggiare i massimi sistemi filosofici del pensiero antico, l’idealismo e il naturalismo. I due filosofi, che costituiscono il nucleo fondamentale della rappresentazione, sono posti nel fuoco prospettico della scena, caratterizzata da uno spazio ampio e profondo determinato dalla monumentale architettura scandita dalla fuga delle tre alte arcate. La scena, animata e affollata di personaggi, offre un’immagine di grande naturalezza e libertà di movimento, ma l’ordine spaziale garantito dalla prospettiva centrale le conferisce perfetto equilibrio e solenne compostezza. Le figure umane riflettono nella loro grandezza fisica l’elevatezza morale, l’intensa concentrazione dei volti, la maestosa sacralità dei gesti si accordano alla monumentalità dell’architettura. 

Allo spettatore la classicità si presenta come mondo di sublime umanità, di serena pienezza di vita, di certo non antitetico o inferiore al mondo cristiano. Non è pertanto casuale che Raffaello realizzi nella stessa stanza la Disputa del sacramento, affresco di soggetto esplicitamente religioso: nella simmetria compositiva dei due dipinti si celebra la perfetta armonia fra vero teologico e vero razionale. 

Nelle sue Vite Giorgio Vasari (cfr. profilo…) colloca proprio nei primi decenni del XVI secolo il punto zenitale nella storia universale delle arti, individuando nelle figure di Raffaello, Leonardo e soprattutto Michelangelo (cfr. ant. Pag.), i fondatori e massimi esponenti della “grande Maniera” o “perfetta maniera moderna”. Leonardo da Vinci (1452-1519) realizza proprio nei primi anni del secolo il suo capolavoro, la Gioconda, nel quale porta a compimento il suo originale percorso di ricerca artistica. Egli, infatti, dopo le prime opere legate ai principi della pittura quattrocentesca, tende a staccarsi dalla tradizione classicista, concependo l’arte non come forma di rappresentazione, ma come forma di conoscenza creativa del reale. In tale ottica il disegno e la pittura, interpretati come strumenti d’indagine, contribuiscono al processo conoscitivo della natura con un linguaggio nuovo. 

Nel ritratto della gentildonna, egli rinuncia all’imitazione della realtà e alla concezione spaziale tipica del classicismo rinascimentale, sostituendo alla linea-confine del disegno la tecnica dello sfumato (sottile gradazione di tinte e toni e di trapassi luce-ombra) e adottando la prospettiva aerea al posto della costruzione geometrica di quella lineare; un’atmosfera particolare regna, poi, nello sfondo paesaggistico, avvolto da un’opacità quasi surreale, ottenuta sempre grazie al chiaroscuro e alla velatura (stendere uno strato di colore molto diluito su uno più denso per avere un effetto di trasparenza). In Leonardo, quindi, si avvertono già i sintomi di quel cambiamento che di lì a poco si realizzerà con la nuova sensibilità manieristica. 

1.3 Il manierismo
Il precipitare della situazione politica italiana a seguito delle invasioni di Francesi e Spagnoli, l’esplosione della Riforma luterana che scuote profondamente il ruolo egemone del papato, il traumatico sacco di Roma da parte dei Lanzichenecchi, l’avvento della Controriforma cattolica segnano il progressivo tramonto del sogno rinascimentale di una società umana, fondata sui valori dell’equilibrio, dell’ordine e della stabilità, così bene espressi dall’arte del primo quarto del secolo.

Le nuove generazioni di artisti vivono un senso di profondo disorientamento e di incertezza che le porta ad un rapporto conflittuale con il classicismo dei padri: i modelli classici, infatti, sono imitati, ma nello stesso tempo snaturati, non per mancanza di capacità artistiche, ma per la presenza di una sensibilità profondamente diversa. I principi estetici rinascimentali, nati dalla fiducia in un mondo ordinato e armonico, alieno da brutalità e violenza, non riflettono più la realtà storica; così artisti come Pontormo, Rosso Fiorentino, Giulio Romano, Tintoretto, il Parmigianino, Cellini, il Greco, Brüghel per ricordare solo i principali, tendono a dissolvere la regolarità, la simmetria e la solennità, codificate dall’arte rinascimentale, sostituendo alla norma universale caratteri più soggettivi e intellettualistici. 

Il nuovo gusto estetico deforma le figure e le dimensioni, altera le proporzioni, accentua i toni cromatici; la concezione unitaria dello spazio rinascimentale scompare, la scena appare scomposta in più parti autonome fra loro e costruite al loro interno con regole differenti. Gli oggetti e le figure non sono più rappresentate secondo un rapporto logico fra proporzione dell’immagine e sua importanza nella raffigurazione. Elementi secondari balzano in primo piano, mentre il vero soggetto risulta rimpicciolito: l’effetto ottenuto è quello di particolari realistici inseriti in uno spazio irreale che, per certi versi, precorre il moderno surrealismo. 

Gli artisti perseguono un’arte più soggettiva e libera dai codici iconografici. Tale volontà si esplicita, però, in forme assai diverse fra loro come la ricerca esasperata di un gusto raffinato ed elegante, uno spiritualismo inquieto e radicale o un intellettualismo che sconfina talvolta nella bizzarria.

Il termine “manierismo” che Vasari nelle sue Vite usa in accezione neutra per indicare lo stile proprio di un artista, assume solo nel Seicento un significato dispregiativo quando l’imitazione dei grandi maestri del Rinascimento, Raffaello e Michelangelo, viene vista come arte stereotipata, accademica, priva d’ispirazione e originalità, segno irreversibile di crisi. 

Solo recentemente gli storici dell’arte hanno liberato il concetto di Manierismo da questo pregiudizio, conferendogli, al pari degli altri stili, la valenza di pura categoria storica. Lo stile manieristico rappresenta l’espressione artistica di una classe colta e cosmopolita, un gusto capace di affascinare per il suo carattere aulico e intellettualistico, le grandi corti italiane e, soprattutto, europee: quella medicea a Firenze, quella di Francesco I a Fontainebleau, quella di Filippo II a Madrid, di Rodolfo II a Praga e di Alberto V a Monaco. Come ha affermato il noto storico dell’arte A.Hauser “Il Manierismo delle corti, specie nella sua forma più tarda, è un generale movimento europeo – il primo grande stile internazionale dopo il gotico […] è la forma particolare in cui si diffondono in Europa le conquiste dell’arte italiana del Rinascimento”. 

1.4 Michelangelo e l’arte manierista

Già nelle opere tarde di Raffaello, come la Trasfigurazione, si possono notare alcuni fermenti anticlassici in una certa incoerenza stilistica e nella mancanza di unità compositiva, ma è nella produzione di Michelangelo (1475-1564) che, anche per la lunga vita dell’artista, meglio si colgono i segnali dei cambiamenti intervenuti in campo artistico nel corso del Cinquecento.

Nel suo primo periodo, che termina verso il 1530, Michelangelo si rivela fedele sostenitore dei canoni artistici del pensiero rinascimentale, fornendone una splendida testimonianza negli affreschi della volta della Cappella Sistina (1508-12) e nella Pietà di San Pietro. Lo studio della natura, appreso nella bottega del Ghirlandaio, si coniuga con le teorie neoplatoniche sulla bellezza dell’universo visibile e, in particolare, del corpo umano come espressione della bellezza divina. Nelle figure della volta mondo pagano e cristiano si fondono: dal punto di vista iconografico le rappresentazioni si riconducono alle concezioni teologiche più erudite (forte era stata l’influenza sull’artista della predicazione di Savonarola), ma espresse da figure che richiamano personaggi e dei del mondo pagano.  Emergono, tuttavia, caratteri nuovi, che allontanano l’arte michelangiolesca da quella coeva di Raffaello: l’impianto delle scene rivela una scelta trasgressiva nei confronti delle regole compositive rinascimentali, sia nel rifiuto della prospettiva e delle simmetrie sia nella disposizione dei corpi, che non si inseriscono armonicamente nelle strutture architettoniche e che non rispettano l’equilibrio compositivo, mostrandosi in ardite torsioni e difficili posture. 

Il corpo umano appare rappresentato con un forte effetto plastico, quasi a tradire la predilezione di Michelangelo per la scultura; lo studio anatomico e il gigantismo energico delle corporature vogliono esaltare attraverso la bellezza atletica e vitale la grandezza morale dei personaggi. Essi, tuttavia, tradiscono nel loro vorticoso dinamismo un senso di inquietudine e di sofferenza: sono motivi che tradiscono i segni di una crisi, che si esprimerà in forma dirompente negli affreschi del Giudizio universale.

In questo affresco, dipinto sull’altare maggiore della Cappella Sistina per Clemente VII e Paolo III fra il 1534 e il 1541, sono evidenti i segni di un sostanziale cambiamento, specchio dei grandi rivolgimenti storici di quei tempi. La rappresentazione del corpo umano, che nella volta appare ancora ispirata ad un modello di bellezza ideale, ora esprime una sensibilità inquieta e tormentata, quella di un artista che, come testimonia anche la sua coeva produzione poetica, vive un rinnovato spirito di religiosità che ne influenza profondamente la visione del mondo. 

I nudi appaiono contraddistinti da una fisicità greve, disarmonici e contorti nei loro movimenti, emblemi di un misticismo sempre più rigoroso che porta Michelangelo, negli ultimi anni, a concepire la corporeità e la materia in un’ottica quasi medioevale. Lo spazio è privo di unità, assenti qualsiasi divisione architettonica e qualsiasi simmetria, poco seguita anche la prospettiva. L’affresco viene costruito per contrapposizione di gruppi isolati, avanzati o arretrati a seconda della loro importanza: al centro campeggia la figura del Cristo giudice con la Vergine e i Santi, mentre negli spazi superiori ed inferiori sono rappresentati, rispettivamente, le schiere degli angeli e quelle dei risorti (i beati a destra, i dannati a sinistra).

1.5 Il manierismo veneto
Le manifestazioni del Manierismo tanto in Italia quanto in Europa presentano, pur nella persistenza di fattori unificanti, caratteri diversi a seconda dell’area geografica. Senza dubbio lontana dai modi della Maniera moderna tosco-romana, è la grande pittura veneta del Cinquecento che fiorisce in condizioni politiche più favorevoli, soprattutto a Venezia, divenuta nel XVI secolo fiorente centro della cultura umanistica e dell’editoria. La via veneziana all’arte, aperta da Giovanni Bellini, viene proseguita da Giorgione, Tiziano Vecellio (1488-1576), Tintoretto (1515-94), Paolo Veronese, Palma il Vecchio e si fonda su una concezione artistica e su una pratica pressoché antitetiche a quelle toscane e romane. 

Già un preoccupato Vasari, nella sua raccolta delle Vite, nota come peculiarità dell’arte veneziana la scarsa rilevanza attribuita al disegno e alla forma plastica, strutture concettuali fondamentali di ogni arte e in particolare della pittura, e l’interesse esclusivo per i valori cromatici e luminosi. Ma la distanza, oltre che nelle tecniche, risiede anche nella differente concezione artistica delle due scuole: alla “maniera grande” degli eredi di Michelangelo e Raffaello, attenti a cogliere la bellezza ideale ed interiore della realtà, Tiziano e gli altri pittori veneti oppongono come fine dell’arte la bellezza direttamente colta dalla vita mondana e goduta nell’abbandono dei sensi, sui quali appunto agiscono, principalmente in pittura, il colore e la luce.

1.6 Arte e società nel secondo Cinquecento

Nella seconda metà del XVI secolo lo stile manierista diviene la lingua ufficiale del potere politico delle grandi corti e della Chiesa; si diffonde così la pratica della committenza di opere artistiche da parte di principi e famiglie nobili, desiderose di abbellire i saloni dei loro sontuosi palazzi. La produzione artistica, perciò, assume sempre più una destinazione privata, risultando fruibile da una ristretta cerchia di persone: significativo è il successo di generi come il ritratto (si pensi al Tiziano) o la statua equestre, destinati a celebrare i grandi personaggi dell’epoca.

La diffusione del mercato artistico tende ad allontanare progressivamente l’artista dall’opera d’arte, il cui destino, fin dal momento dell’ideazione, è quello di essere venduta al committente: si instaura in tal modo un rapporto ambiguo e complesso fra il potere e l’artista, il quale viene a dipendere quasi esclusivamente dal volere e dagli umori, spesso variabili, del signore committente che ne decide successo o sfortuna (come ben dimostra la vicenda di Cellini). Il rapporto fra mercato e opera d’arte diviene sempre più stretto come testimonia la nascita delle manifatture di Stato che, attraverso prodotti artistici di grande costo e raffinatezza, celebrano e divulgano la gloria del principe e i valori simbolici della dinastia e dello Stato: ne sono un esempio l’Arazzeria medicea e il fiorentino Opificio delle Pietre dure, presso cui lavorano specialisti provenienti da tutta Europa.

Nel secondo Cinquecento Firenze ritorna ad essere il centro propulsore dell’arte e lo “stile fiorentino” è conosciuto in tutta l’Europa (principale ambasciatore è lo stesso Cellini, a lungo attivo presso Francesco I). Nel capoluogo del Granducato mediceo, sotto Cosimo, Francesco e Ferdinando de’ Medici, sorgono alcuni istituzioni fondamentali per il destino dell’arte: l’Accademia, la critica d’arte e il museo. Nel 1563, per volontà di Giorgio Vasari e sotto gli auspici del vecchissimo Michelangelo, nasce L’Accademia della Arti del Disegno. Cinque anni dopo la stesso Vasari pubblica la seconda edizione delle Vite de’ più eccellenti architetti, pittori e scultori, trattato monumentale destinato a diventare il modello della scienza storico-artistica; sempre a Firenze, nel 1581, sorge poi all’interno del complesso degli Uffizi, il primo museo moderno d’Europa.

1.7 Arte e Controriforma

La crisi dei valori della cultura artistica rinascimentale, segnata dall’affermarsi del manierismo, subisce un’ulteriore accelerazione a seguito del regime di austerità e rigorismo religioso instaurato dalla Controriforma cattolica. Con il Concilio di Trento (1545-1563) appare chiara la volontà del papato di estendere l’assolutismo ecclesiastico in Italia e di ritornare al quel controllo delle coscienze e della società che era stato tipico dell’epoca medioevale. Le conseguenze della Controriforma interessano tutti i rami della cultura e del pensiero, e quindi anche l’arte nelle sue varie manifestazioni. 

Di fronte alle accuse dei protestanti che considerano l’arte sacra una forma di idolatria e la decorazione delle chiese una prova della mondanità in cui era caduta la chiesa cattolica romana, i teologi si preoccupano di limitare con rigidi principi l’ispirazione degli artisti, nella ferma convinzione che le immagini sacre, lungi dall’essere idolatre, costituiscono un incitamento alla devozione e un mezzo di salvezza. 

La difesa dell’arte sacra contro l’iconoclastia riformista comporta, però, un irrigidimento delle regole che presiedono alla rappresentazione artistica al fine di garantire l’assoluta ortodossia. Le norme imposte sono numerose e capillari: devono essere eliminati dalle chiese tutti i dipinti profani, caratterizzati dalla presenza di elementi pagani, di richiami mitologici o classici, si proibisce la raffigurazione dei corpi nudi o di soggetti ritenuti moralmente sconvenienti (emblematico il caso delle figure michelangiolesche del Giudizio universale, censurate da papa Paolo IV che incarica Daniele da Volterra di ricoprirne con drappeggi le nudità). 

L’artista, inoltre, deve rappresentare fedelmente il soggetto biblico senza ornare la scena con personaggi od oggetti creati dalla sua fantasia; i personaggi più ricorrenti devono essere raffigurati secondo canoni definiti, con attributi specifici ben chiari (gli angeli con le ali, i santi con l’aureola); il ricorso all’allegoria deve essere semplice e intelligibile.

Va comunque detto che sulla libertà espressiva degli artisti non gravarono tanto le norme sull’arte impartite in modo abbastanza vago e generale dal Concilio di Trento, quanto la loro interpretazione e rigida applicazione, imposta dai teorici della Controriforma in trattati come i Due dialoghi degli errori dei pittori (1564) del religioso Giovanni Andrea Gilio da Fabriano e il Discorso sulle immagini sacre e profane (1582) del cardinale bolognese Gabriele Paleotti.

