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TEMA X: O RENACEMENTO CLÁSICO E O MANIERISMO

A finais do século XV, algúns artistas desenvolveron diversas experiencias que ían supoñer unha superación das diferentes fórmulas quattrocentistas. Con estes artistas o ideal clásico convértese nunha tendencia sistemática e normativa que Wölfflin denominou renacemento clásico e outros autores chaman alto renacemento. 
Nesta época novos centros ocupan un lugar preferente no panorama artístico italiano. É o caso de Milán onde traballan Leonardo e Bramante, de Venecia onde se desenvolve unha forma de pintar específica, ou de Roma que vai ser o centro artístico dominante a través das obras promovidas polo Papado.

Pronto algúns artistas van tratar de superar as normas establecidas no Renacemento clásico dando lugar ao chamado Manierismo no que novamente será a diversidade a que abra camiños na arte.

Na última década do século XVI, espallarase por toda Europa o Renacemento italiano dando lugar a interpretacións e desenvolvementos locais das fórmulas italianas.

X.1. A Italia do século XVI

A fragmentación política de Italia e os conflictos interiores que levan aos gobernantes a buscar axuda no estranxeiro, abre as portas ás ambicións de franceses, españois e austríacos sobre os territorios da península italiana. As potencias europeas disputan durante este século polo control de Italia.O ano 1494 foi decisivo na súa historia: os Médici foron expulsados de Florencia e as cortes de Milán e Nápoles pasaron a mans francesas. Trinta anos despois, no 1527, Roma foi saqueada polas tropas do emperador Carlos V, algo considerado como un cataclismo polos contemporáneos. Entre 1499  e 1530 crébase o antigo equilibrio político italiano sendo substituído polo xogo das grandes potencias europeas organizadas en estados burocráticos e exércitos nacionais.

Maquiavelo e Savonarola deron dúas respostas diferentes a esta época de conflictos. Para  o monxe Savonarola a invasión francesa era o cumprimento da súa profecía sobre o novo diluvio e o rei francés o instrumento de Deus para a reforma de Igrexa, atribuíndo a súa capacidade para invadir Italia aos pecados dela. Mesmos algúns humanistas uníronse a idea de Savonarola de que comezaba unha nova era. Para Maquiavelo a doada conquista de Italia polos exércitos do rei francés demostraba que os homes eran desagradecidos, vacilantes e impostores e que é a forza, e non a razón, o elemento decisivo na política; reflectindo na súa obra a crise de pensamento do seu tempo.
Os acontecementos históricos fixeron dubidar da perfectibilidade do home e do lugar da razón na política que tiveran defendido os humanistas do século XV. Como a xeración española do 1898,  a italiana de 1494 parece terse visto guiada pola mesma necesidade de explicar o desastre que os conmocionou. O estado de ánimo de esta xeración foi inestable, evolucionando desde o rexeitamento violento do mundo á unha cínica aceptación.
No 1530 consúmase o cisma protestante e a raíz del tamén se separa a igrexa inglesa, nace o calvinismo e organízase a compañía de Xesús. Foron anos de crise espiritual e crítica contra a Igrexa que abre as portas á renovación: créase o Santo Oficio e o Índice de Libros Prohibidos, e increméntase a censura, que vai influír nas artes. Tamén vai supoñer a rotura das normas clásicas que levan ao Manierismo.
Outros acontecementos como a publicación  do tratado de Copérnico, ou a ameaza turca ás portas de Italia, así como os novos rumbos do comercio derivados do descubrimento das terras americanas e os cambios económicos producidos pola revolución monetaria, transformaran radicalmente a vida en Italia e en Europa. 
X.2. Mecenas e artistas

Non é doado saber en que medida afectaron aos artistas e ás súas obras os desastres e os cambios sociais que se produciron, sen embargo compre dicir que os debuxos de Leonardo sobre  a destrucción do mundo datan de comezos do século XVI, aínda que o estilo no que están feitos non presenta cambios. Tampouco cambia o seu estilo cando abandona Milán ao caer a corte dos Sforzza; e non ten inconveniente en traballar para os franceses cando é reclamado por eles. Tamén sabemos que Miguel Anxo estivo relacionado con movementos relixiosos, atraído na súa xuventude por Savonarola e na súa vellez por Ignacio de Loyola; quizais isto teña influído na angustia espiritual que emana dalgunha das súas obras.
Durante este século a sociedade comeza a diferenciar aos artistas dos artesáns e o status e a orixe dos artistas elevaranse ao mesmo tempo. Outro signo de separación dos artistas respecto do grupo dos artesáns foi a fundación de Academias como a Academia di Disigno de Florencia, fundada na década de 1560, ou a Academia di San Luca de Roma, fundada en 1590, que seguían os modelos das academias literarias.
Tamén houbo cambios significativos no padroado das obras. No século XVI é posible atopar un importante número de coleccionistas que compran obras de arte polo seu propio valor, interesados polo estilo e os detalles iconográficos e máis preocupados por adquirir un Tiziano ou un Rafael que unha Madonna ou un San Sebastián. Isto supón o comezo dun cambio na relación de mecenas e artistas, outorgándolle a estes últimos maior capacidade negociadora.

X.3. O Renacemento Clásico

X.3.1.LEONARDO DA VINCI (1452-1519)

Encarna o ideal renacentista do uomo universale, capaz de interesarse e cultivar todas as ramas do saber: pintor, escultor, arquitecto, enxeñeiro, inventor e investigador da natureza, física e humana. Estudou o movemento do aire e da auga, anatomía, botánica e os fenómenos da visión.

Nace en Florencia e recibe a primeira formación artística no obradoiro de Verrocchio, artista que seguía as tendencias quattrocentistas. Traballa para os Sforzza de Milán e coa invasión francesa da cidade volve a Florencia. Trasládase de novo a Milán e a Roma, para rematar os seus días en Francia ao servizo do rei Francisco I.
A súa aprendizaxe no obradoiro de Verrocchio é práctica, aprende seguindo os presupostos mais innovadores do quattrocento: a perspectiva, a busca das proporcións ideais e a harmonía compositiva. Tamén a diferenciar a súa actividade da dos artesáns.

A esta formación práctica hai que engadirlle a formación intelectual que leva adiante de maneira autodidacta, froito da observación e dunha escrupulosa indagación na natureza, que ten como finalidade integrar arte e ciencia. Adquire grandes coñecementos de anatomía, botánica, xeoloxía, mecánica..., e deixa unha serie de escritos e debuxos sobre os seus experimentos e o resultado dos seus estudos que nos permiten coñecer como traballaba e cales eran as súas inquedanzas. 

Leonardo considera a pintura como imitación científica da natureza e a percepción como a  orixe de todo saber. Pensa que o artista non debe atender soamente á proporción, senón que debe tratar de coñecer os mecanismos que rexen a natureza e aplicar un método científico para pintar: o primeiro paso é a análise da natureza a través da observación, o segundo a captación das normas  polas que se rexe, e o terceiro a síntese que o pintor emprega para expresar unha mensaxe. Tamén a experimentación coas técnicas debe formar parte da actividade dun artista.
Como resultado das súas indagacións, rompe coa premisa da proporción ideal segundo unhas regras fixas que utilizaban os artistas do seu tempo e busca a forma individual e a harmonía dun corpo concreto. Tamén comeza a mostrar emocións nas súas obras, abrindo o camiño que despois seguirán no barroco. E mesmo recomenda exercicios de imaxinación aos artistas, a través das manchas de humidade ou dos muros derrubados, para inventar formas ou paisaxes.
Entre as súas contribucións transcendentais no ámbito pictórico están a utilización das luces e sombras tanto para suavizar os perfís (o sfumatto) como para construír o espazo do cadro (a perspectiva aérea). Foron os seus estudios sobre o ollo e a visión os que lle permitiron avanzar na imitación pictórica da natureza. Mesmo descubre a cor das sombras, algo que non se aplicará na pintura ata o século XIX. Outro dos seus logros foi conseguir representar o movemento das figuras en todas as direccións, froito dos seus estudos de anatomía. 
Coas súas investigacións abre vieiros que superan a súa propia época e non serán continuación ata séculos despois.
X.3.1.1. A Virxe das rochas
En 1483 a confraternidade da Inmaculada Concepción, contrata co mestre a realización dunha pintura para a súa capela, situada na igrexa de San Francisco de Milán, que ía formar parte dun tríptico no que tamén traballaban outros pintores. A táboa central que fai Leonardo debía representar á Virxe e o Neno entre anxos e profetas e segundo parece estaría colocada no 1490. 

Houbo problemas cos comitentes respecto dos pagos da obra e posiblemente o artista tivo que facer outra versión. O certo é que hoxe en día consérvanse dúas versións moi semellantes, unha no Louvre e outra na National Gallery, ambas obras da man de Leonardo e realizadas en óleo sobre táboa. Posiblemente a peza que formaba parte do retablo, onde permaneceu ata o século XVIII, fora a que se conserva en Londres.
Sexa como sexa, en ambos casos a obra apártase do establecido no contrato. Nas dúas segue unha composición piramidal  e o tratamento do fondo é semellante. A luz convértese en elemento fundamental, sendo ela, e non a cor ou o debuxo, a que xera a continuidade espacial, facendo que a imitación da realidade supere o que tiñan conseguido os seus contemporáneos.Tamén é a luz, a través do sfumatto, a que suaviza as formas. Outro aspecto destacable son os xestos dos personaxes que guían a visión do espectador e contribúen á mobilidade das figuras no espazo. Na obra do Louvre, a versión mais coñecida e a de maior calidade, o anxo volve os seus ollos ao espectador, invitándoo a participar na escena. Na obra da National Gallery as figuras son mais grandes respecto do fondo e os símbolos relixiosos máis manifestos; mesmo poderían ter colaborado nela outros pintores. Pénsase que esta última sería a segunda versión.
X.3.1.2. A última cea
Entre 1495-1498 realiza Leonardo esta escena nun muro do refectorio  do convento de Santa María das Gracias de Milán por encargo de Ludovico Sforzza, baixo cuxo mecenado traballa o artista por eses anos. Ocupa máis de oito metros e medio de longo e mais de 4 e medio de alto e nela experimenta Leonardo cunha técnica mixta en vez de usar o fresco. A obra foi eloxiada cando se rematou por o matemático Luca Paccioli no seu libro De divina proportione e os reis de Francia pretenderon trasladada ao seu país, pero moi pronto comezou a ter problemas de deterioro a causa da humidade do muro e da técnica empregada (mestura de óleo e témpera sobre unha imprimación da súa invención). Na época napoleónica esta estancia foi convertida en corte de cabalos, durante a II Guerra Mundial caeu unha bomba sobre o refectorio e a pintura salvouse grazas a que estaba protexida con sacos de area, e xa no ano 1980 a polución fixo necesario acometer a súa restauración. 
A escena está plantexada cun sabio xogo de perspectiva que semella a prolongación da arquitectura real da sala, mesmo parece que os asentos dos comensais están apoiados nos muros laterais da estancia real. Rompe coa iconografía tradicional da representación de este episodio da historia de Xesús evitando colocar a Xudas ao outro lado da mesa. Leonardo coloca a todos os apóstolos do mesmo lado e válese do xogo das luces e sombras e das actitudes dos personaxes para diferenciar a Xudas. Cada unha das figuras representadas mostra distinta personalidade e expresa emocións a través do rostro, do xesto e do movemento do corpo. Resolve a composición en grupos harmónicos e consegue efectos atmosféricos na paisaxe que se percibe mais aló dos vans do fondo.
Nos últimos tempos un escritor de “best-seller” norteamericano tomou esta obra como pretexto para unha trama novelística amparándose no carácter andróxino do apóstolo Xoán.
X.3.1.3. A Gioconda
Obra datada entre 1503-1506 que se conserva no Louvre. Pénsase que representa a Mona Lisa, esposa de Francesco Bartolomeo del Giocondo que lle tiña encargado a Leonardo un retrato da súa dona no 1495. O certo é que a obra estivo en mans do autor que a transportou primeiro a Milán, despois a Roma e por último a Francia. Á  súa morte  pasa a formar parte da colección do rei Francisco I. Está feita en óleo sobre táboa e considérase o prototipo de retrato renacentista.
Daquela, o retrato adoitaba ser un busto representado de perfil, nesta obra o autor introduce un novo tipo de representación de tres cuartos. Mais que a semellanza física, Leonardo busca recrear unha presencia viva diante do espectador, que pareza respirar e moverse. E polo que Vasari escribiu no século XVI acadou o seu obxectivo: se fixas a mirada no seu pescozo, poderías xurar que lle late o pulso. A técnica do sfumatto e a aplicación dunha pintura moi fluída en finísimas capas superpostas, permítenlle conseguir veladuras e transicións case imperceptibles que disolven os perfís e van configurando o modelado. Atende sobre todo aos efectos dos ollos e da boca, onde reside a expresión. E posiblemente teña en conta a asimetría facial para conseguir efectos de relevo e profundidade que outorguen visións distintas ao espectador desde unha posición non frontal.
Rompe cos convencionalismos da época ao representala sen xoias nin adornos e xoga coa dualidade ao darnos unha imaxe simple e complexa a un tempo: dunha persoa encantadora e fría, de mirada directa e expresión enigmática, unha muller individual que é ao tempo un arquetipo universal.

Foi unha obra admirada e copiada xa desde o Renacemento. Mais tarde xerou idolatrías e fobias, e, aínda que nunca pasou desapercibida, foi o roubo da obra do museo do Louvre o que lle outorgou sona popular. Sucedeu no 1911, parece que foi un italiano quen na levou do museo e a mantivo agochada durante dous anos. Pillárono cando tentou vendela en Florencia. Despois de recuperada exhibiuse nos Uffizzi de Florencia e nas cidades de Roma e Milán antes de volver a París. Este episodio converteuna tamén en icona da modernidade, Duchamp lle porá bigotes e Warhol a someterá a un proceso repetitivo.

O escritor bonaerense Martín Caparrós conta nunha novela, Valfierno, o roubo da obra. E recentemente o historiador da cultura Donald Sassoon publicou  un libro sobre a historia do cadro: Monna Lisa. Historia de la pintura más famosa del mundo.

X.3.2. BRAMANTE (1444-1514)

Seguidor da arquitectura de Alberti, percorre as cortes de Mantua e Urbino e coincide con Leonardo en Milán onde os dous traballan para os Sforzza. Ao ser invadido Milán marcha a Roma. As obras que fai en Roma son a culminación do seu labor artístico e van supoñer o punto de partida da arquitectura do final do Renacemento.

X.3.2.1. San Pietro in Montorio 

Inspirado nos tholos gregos e nas grandes obras romanas, este templete foille encargado polos Reis Católicos para conmemorar o lugar no que fora martirizado San Pedro. Data do ano 1502.
Está situado nun patio e ten unha pequena cella onde só entran o oficiante e os acólitos, quedando o público no exterior. O círculo, símbolo cósmico para os neoplatónicos, é o protagonista absoluto da construcción: na planta e na cúpula. A claridade das proporcións e a sinxeleza das formas convérteno en símbolo clásico.Pero o máis innovador da obra de Bramante é a concepción da arquitectura como un problema de composición, de visión de conxunto; conseguindo introducir ao espectador nun escenario ilusionístico que lle outorga monumentalidade a este pequeno recinto de uns 5 metros de diámetro. A aplicación destes efectos ópticos á arquitectura terá continuidade no espazo escenográfico barroco.
A difusión da obra a través do “Tratado de arquitectura” de Serlio, fan de este pequeno recinto un modelo perfecto e universal. 
X.3.2.2. Proxecto de San Pedro do Vaticano

O Papa Xulio II, nun momento de crise do poder pontificio, decide acometer unha importante obra que sirva de símbolo da Igrexa e do Papado e encomenda a Bramante o seu proxecto. O arquitecto concibe un edificio de planta de cruz grega inscrita nun cadrado e cuberta con cúpula. Este proxecto, que a Bramante soamente lle deu tempo de comezar, será o punto de partida para as obras encargadas máis tarde a Miguel Anxo.

X.3.3. RAFAEL DE SANZIO (1483-1520)

Aprende o oficio de pintor en Urbino con Perugino e a principios do século XVI descubre en Florencia a obra de Leonardo e da Miguel Anxo que van influír decisivamente no seu estilo. Na segunda década do século vai a Roma, meta de moitos artistas na busca do mecenado do Papa. 
X.3.3.1. As Madonnas florentinas

Mentras está en Florencia pinta representacións da Virxe que amosan unha evidente influencia de Leonardo, pero sen a intensidade emocional e o artificio do vello mestre. Son obras delicadas e sensibles con visión simétrica da escena, equilibrio de liñas e harmonía compositiva e cromática. Sintetizan as buscas clásicas e tiveron un grande éxito no seu tempo. Exemplo desta etapa florentina do autor son a Madonna do xílgaro e a  Bela xardineira realizadas no 1507.
X.3.3.2. A escola de Atenas

Na súa estadía en Roma o Papa encoméndalle a decoración das estancias vaticanas. Na estancia chamada da Segnatura, pinta ao fresco escenas alegóricas alusivas á Filosofía, á Teoloxía, á Poesía e as artes, e ás Leis. As mensaxes que se tentan transmitir teñen que ver  coa aspiración da unión intelectual de razón e fe, e de inspiración e norma. Rafael soubo darlle forma a un complicado programa iconográfico a través de harmoniosas composicións.
A escola de Atenas é a representación da Filosofía e nela expresa o autor os ideais artísticos do Renacemento. Recorre a un fondo arquitectónico de tipo bramantesco que lle permite un dobre escenario: a nave e os banzos. Apolo e Minerva presiden, desde as fornelas da arquitectura, o conxunto de sabios de todas as épocas que representan o saber humano tal como se entendía no pensamento humanista. Rafael organiza as figuras en grupos que se van desintegrando desde o punto central, onde situa a Platón e Aristóteles. No contorno mais próximo aos personaxes centrais todo é simétrico, pero cara o primeiro plano os personaxes flúen asimétricamente polos banzos para recuperar de novo o equilibrio. Aínda que as súas figuras carecen da forza das que, polas mesmas datas, realiza Miguel Anxo na Sixtina, os movementos dos grupos e os ritmos compositivos compensan esas carencias.

Algúns dos artistas que el admira personifican aos filosofos da antigüidade representados na escena: Leonardo como Platón, Miguel Anxo como Heráclito ou Euclides como Bramante. Tamén el mesmo e os seus colegas teñen cabida no conxunto.
Este artista gozou de gran éxito no seu tempo e tivo unha morea da seguidores que trataban da imitalo.

X.3.4.MIGUEL ANXO BUONARROTI (1475-1564)

Aprende no obradoiro de Ghirlandaio debuxo e a técnica do fresco. Interésase polas obras de Giotto e Masaccio, tamén por Donatello e as esculturas gregas que coñece a través da colección dos Médici.

Traballa para os Médici antes da caída destes do poder en Florencia e seguramente  participa no refinado ambiente cultural da corte de Lourenzo o Magnífico. Cando a corte papal converte a Roma no centro neurálxico da actividade artística, Miguel Anxo será chamado para levar adiante unha serie de obras que non sempre lle resultarán satisfactorias.  
Encarna ao artista universal, foi arquitecto, escultor e pintor. Sentiuse sobre todo escultor, actividade a que se dedicou ininterrompidamente, mentres que a súa relación coa pintura sempre foi descontinua e case sempre forzada. Toda a súa obra está centrada na figura humana, mesmo na pintura, desprezando a paisaxe e os aspectos ilusionísticos para centrarse na perfección do debuxo  e na forza do relevo. Os valores plásticos propios da arte da escultura están sempre presentes nas realizacións pictóricas e tamén na arquitectura.
Despois de ter levado ao mais alto ás buscas plásticas do Renacemento e moverse nos canons neoplatónicos, evoluciona cara posturas anticlasicistas empregando formas distorsionadas e bosquexadas e buscando a expresión dramática.
X.3.4.1. O David
No ano 1501 recibe o encargo de realizar unha figura de David, emblema da cidade e encarnación das virtudes cívicas, para colocar no exterior da catedral de Florencia. Para a representación do heroe bíblico debía aproveitar un bloque abandonado corenta anos atrás no que comezara a traballar Agostino de Duccio. Para o artista era todo un desafío sacar un David daquel bloque abandonado.
O seu método de traballo na escultura é diferente do usado habitualmente polos escultores do seu tempo, que adoitaban empregar unha máquina de quitar puntos para pasar de escala o modelo á obra definitiva. Miguel Anxo acomete directamente co martelo e os ciceis a talla do bloque de mármore facéndoo de diante cara tras, o que esixe un punto de vista preferente e impide rectificar. Este método requiría un traballo previo  moi meticuloso con debuxos que despois pasaba a modelos de barro ou cera que empregaba a modo de “notas”.
A figura, que mide máis dos 4  metros de altura, está hoxe no interior da Academia e constitúe un bo exemplo da etapa clásica do autor. Supón un cambio iconográfico respecto do modelo introducido por Donatello, que era desde entón a obra de referencia, Miguel Anxo representa ao pastor bíblico antes da loita co xigante mostrando a tensión interior a que está sometido, engadindo a expresión dun sentimento dramático: a chamada “terribilitá”. A utilización do contrapposto, a busca da beleza formal e a relación da obra co espazo circundante son aspectos comúns ás obras do Renacemento clásico. A monumentalidade e a inquedanza interior son características propias do autor.
X.3.4.2. A tumba do Papa Xulio II
Foi o seu grande proxecto escultórico que lle ocupou de forma interrompida 40 anos. O grandioso, e ilusionante para el, proxecto inicial foise empequenecendo e desnaturalizando ata chegar a algo totalmente diferente da idea inicial. No ano 1505 recibe o encargo do Papa que incluía relevos de bronce e 40 estatuas de mármore de tamaño natural distribuídas en tres pisos, pero xa no ano seguinte cambia de idea e encoméndalle pintar a Sixtina. En 1513 morre o Papa e os albaceas testamentarios asinan un novo proxecto, desta época data a figura de Moisés, a mais importante da tumba definitiva.
· O Moisés

             É unha peza de mármore de algo máis de 2  metros de altura que hoxe constitúe a escultura central da tumba do Papa que se atopa en San Pietro in Vincoli. Os músculos en tensión e a súa airada mirada amosan esa “terribilitá” propia do autor. Miguel Anxo utiliza o contrapposto aínda que a figura está sentada e pola súa actitude parece a piques de erguerse, expresando así a cólera que Moisés sentira ao baixar do monte de recibir as táboas da lei e atopar ao seu pobo adorando ao becerro de ouro.

           Hai quen ve a figura de Moisés un microcosmos no que están representados de forma alegórica os catro elementos da filosofía antiga recuperados polo neoplatonismo: auga, lume, terra e aire.
· Prisioneiros
             Figuras que forman parte dos seguintes proxectos reductores da tumba, houbo ata 6 proxectos, realizadas entre 1519-1536. Estas pezas, seguramente abandonadas a medio facer, nos amosan a forma de traballar do autor pero tamén supoñen unha evolución no modo de entender a escultura por parte de  Miguel Anxo que na súa última etapa. Rompe coas premisas clasicistas e vai deixar que o propio material contribúa aos valores expresivos da obra ao tempo que lle da valor  o traballo intelectual do escultor. Coñecese como técnica do non finito a mestura nunha mesma peza de zonas perfectamente acabadas con outras bosquexadas nas que son visibles as pegadas do cicel e mesmo os arrepentimentos.

                 X.3.4.3. A evolución no tema da Pietá
                O tema da Virxe e o Cristo morto era frecuente xa desde a época medieval e Miguel Anxo vaino representar en varias ocasións, polo que estas obras de diferentes épocas poden servir para comprender a evolución do artista.

A Pietá vaticana foi realizada  no 1499 e supón un cambio iconográfico respecto do xeito de representar o tema anteriormente. A da catedral de Florencia fíxoa no 1550 e tiña como destino a súa propia tumba e na Pietá Rondanini estaba traballando no ano que morreu.

 A Piedade do Vaticano representa claramente os ideais clásicos. Segue un esquema de composición piramidal e o tratamento do corpo de Cristo  está concibido con proporción e harmonía clásica. A Virxe mostra un aspecto xuvenil que quere ser evidencia da súa eternidade. As expresións sereas son propias do renacemento clásico e tamén coinciden có sentido triunfal da morte propio do pensamento neoplatónico. O sentido de equilibrio tamén se transmite no xogo de luces e sombras.
 A Piedade da catedral de Florencia mantén unha composición piramidal pero  co eixe vertical mais destacado. O corpo de Cristo perde musculatura e parece caer, a Virxe representa máis idade e mostra a súa dor, precisando axuda para sostelo. A unión dos rostros de Nai e Fillo e a suxestión expresiva das formas inacabadas son recursos para transmitir o drama. O contido expresivo é aquí mais importante que a beleza formal.
              Na Piedade Rondanini o sentimento de verticalidade e o anticlasicismo acentúanse. Volve representar soamente as dúas figuras e as suxestións expresivas a través da técnica do non finito son mais evidentes, acrecentando o sentido dramático e espiritual.

X.3.4.4. A obra da Sixtina
En 1506, cando Miguel Anxo estaba a traballar no proxecto da Tumba, o Papa Xulio encárgalle pintar a bóveda da capela Sixtina. Esta capela fora levantada por Sixto IV, tío de Xulio II, entre 1477-1480 e estaba cuberta cunha bóveda de canón rebaixada  que é a que terá que decorar. Máis tarde, no 1533 encargaráselle pintar o Xuízo Final no fronte do altar. A través da comparación dos dous traballos compróbase a evolución do seu estilo pictórico e a ruptura coas normas clasicistas.
· A bóveda

Miguel Anxo traballa no teito do 1508 ao 1512 representando unha serie de escenas ao fresco referidas ao mundo antes da Lei de Moisés, para darlle unidade con outras escenas representadas nos muros posteriores a Moisés. Representa escenas da creación e do pecado seguindo unha orde cronolóxica e dándolle a cada figura e a cada tema un enfoque propio e unha escala particular.
Para organizar as escenas simulou unha estructura arquitectónica de arcos e cornixas e mesmo medallóns a modo de cravos de bronce como se suxeitasen as pinturas ao teito. No centro do teito vai alternando escenas grandes e pequenas e nos laterais contrapoñendo figuras entronizadas de profetas e sibilas. Nos recadros triangulares escenas da vida nómade e sedentaria e sobre as ventás os devanceiros de Cristo.
O traballo resulta complicado desde o punto de vista físico e tamén intelectual, pero Miguel Anxo mostra a súa mestría representando o corpo humano en calquera posición por difícil que sexa, grazas ao seu dominio dos escorzos e do contrapposto.
Na escena do pecado e a expulsión do Paraíso recorre a procedementos compositivos anteriores, representando nun mesmo escenario causa e efecto. A suxestión de profundidade ven dada pola colocación dos corpos e o seu volume. Destaca o movemento de rotación a que somete o corpo de Eva, que lle confire un aspecto voluptuoso e atraínte, e a iconografía da serpe inspirada nas sereas medievais. Na escena da expulsión toma como referencia a Masaccio e sorprende o envellecemento ao que somete os rostros.

 A mais coñecida e reproducida é a escena da creación de Adán. O modo habitual de representar ao Deus creador era de pé, pero Miguel Anxo vai cambiar a iconografía e tamén a idea de suplo da vida da que fala o Xénese. Representa a Deus flotando nunha nube e converte a súa man en transmisora de vida, creando unha metáfora visual a través da que se transmite a enerxía ao corpo de Adán. Tamén sorprende a mestría para representar a ese deus flotante no medio do baleiro.
Os profetas, símbolo de sabedoría, represéntanse entronizados acompañados por xenios que lle axudan a entender o porvir. As sibilas, tamén entronizadas, opóñense aos profetas simbolizando as dotes adiviñatorias do mundo pagán. Nestas figuras percíbese un maior movemento e  un aumento dos artificios compositivos e cromáticos a medida que se achegan ao altar. 
Os ignudi flanquean as historias menores da bóveda e sosteñen guirnaldas alusivas ao liñaxe do Papa que encarga a obra. Mostran o ideal de beleza física e representan anxos ou xenios racionais.

· O Xuízo final

O tema mostra un sentimento catastrófico da morte que ten mais relación coa antiga iconografía medieval que co sentido triunfal que tiña para os neoplatónicos. O Deus xuíz centra a composición e co seu xesto pon en movemento o cosmos ao seu redor. O mais importante do conxunto é ese movemento de rotación xerado polos brazos do Cristo.

A perda de estabilidade das figuras ao prescindir de escenario, as actitudes dramáticas dos condenados e as inverosímiles musculaturas das figuras arredan esta obra dos conceptos clasicistas. O inmenso repertorio de anatomías que o autor nos mostra ten mais que ver cos motivos estrictamente artísticos que cos comunicativos, pero esta demostración de virtuosismo excede o propio divertimento e consegue abrumarnos.
Pouco tempo despois de morto o mestre un pintor admirador e discípulo seu, Daniel Volterra, foi o encargado de cubrir os espidos mais “ofensivos” para adecuar a obra as normas de decoro establecidas pola Contrarreforma.

X.3.4.5. San Pedro do  Vaticano: cúpula e testeiro
Desde 1547  o papa Paulo III pono ao fronte das obras de arquitectura que dirixe gratuitamente. Volve ao proxecto de Bramante e reforza os piares para que poidan soportar unha cúpula de maior tamaño, porque a cúpula vai ser a protagonista do conxunto. Para elo alixeira os muros, elimina os espazos secundarios e unifica os distintos volumes Para levantala, vai estudar a da catedral de Florencia, empregando tamén contrafortes e nervios para sostela. O tambor está tratado como un volume escultórico, con columnas dobres adosadas que disimulan os contrafortes que soportan a cúpula e con grandes frontóns sobre as ventás que quebran o grosor dos muros. A cúpula de Miguel Anxo, elevando o seu claro perfil sobre a cidade de Roma, convértese en exemplo para moitos arquitectos.

No exterior da cabeceira emprega piastras de orde xigante no contorno das curvas e das esquinas, creando unha superficie muscular que parece desgarrarse, acentuada polo movemento escalonado da cornixa.  
Á súa morte o edificio esta case rematado. 
X.4. A escola veneciana

Venecia constitúe século XVI un activo centro artístico que compite con Roma. Na importancia artística da cidade tivo moito que ver a súa situación excepcional, pois non se viu sacudida por problemas bélicos nin revolucións políticas ou sociais dignas de mención, como ocorrera coas outras cidades italianas. Venecia experimentou nese tempo un incremento demográfico e unha prosperidade económica, derivada do comercio internacional, que fixo posible a aparición de novas fortunas e mecenas dispostos a potenciar o labor artístico.O goberno republicano da cidade, os nobres, os ricos burgueses e as ordes relixiosas fan encargos aos artistas.
Os artistas venecianos dominan a técnica do óleo sobre lenzo e gustan dun colorido vivo que seguramente está influído polos contactos da cidade co mundo oriental. Prefiren a expresividade emocional que outorgan as cores á racionalidade do debuxo, algo no que seguramente inflúe o aire saturado de humidade desa cidade que provoca cambios de luz e cor máis extremos. O pintor máis importante do momento, cuxa fama iguala á de Miguel Anxo, é Tiziano.
X.4.1. TIZIANO (1485?-1576)

É sobre todo un mestre da cor que sorprende aos seus contemporáneos polas súas audacias compositivas. Vai ser famoso polos seus retratos e a naturalidade e a vitalidade das súas figuras, mesmo nas escenas mitolóxicas.
X.4.1.1. Amor sagrado e profano
Obra realizada no 1515 que se corresponde coa etapa de madurez do seu estilo, mide algo mais dun metro de alto por dous oitenta de ancho. Representa a dúas mulleres conversando na fonte do amor, mentres Eros remove a auga. Os relevos da fonte son escenas alusivas ao castigo e o freo que se deben impoñer á paixón, e as mulleres son a personificación do amor celestial e do amor humano. O tema é unha alegoría sobre os misterios do amor platónico.

A composición segue as normas clásicas, pero as figuras transcenden a linguaxe mitolóxica e manifestan un gusto pola sensualidade e as sensacións tactís propios da súa pintura.
X.4.1.2. A Venus de Urbino
Esta obra foi encargada por Guidobaldo della Rovere, duque de Urbino, e conservase nos Uffizzi. Pódese dicir que está a medio camiño entre o retrato e a fábula mitolóxica e é precisamente niso no que reside a súa modernidade. É unha figura que emana sensualidade e ten pouco que ver coa representación ideal platónica. O escenario domestico no que se representa á deusa leva a interpretala como alegoría do amor conxugal.
X.4.1.3. Carlos V en Mühlberg
O emperador Carlos V é o gran mecenas de Tiziano, para el pinta diversos retratos. Este é unha obra de 1548 que se conserva no Museo do Prado. É de gran formato e está realizada en óleo sobre lenzo. Destaca sobre todo pola inmediatez e a maxestuosidade  que transmite . Con esta imaxe crea Tiziano unha nova iconografía no retrato pictórico. Este é o mais monumental e dramático dos seus retratos e correspóndese cunha etapa na que ao pintor lle preocupan sobre todo os efectos da luz. O traballo das texturas e as harmonías luminosas do contorno atmosférico son evidencia desas preocupacións do autor .
O emperador premiará o bo labor do artista outorgándolle un título nobilario, algo ao que moitos artistas aspiran desde o renacemento como recoñecemento da súa arte pero que poucos conseguen.
Algunhas opinións dos expertos  (os textos están extraídos de edicións en castelán)
R. WITTKOVER: La escultura: procesos y principios

Aínda que é certo que obras como o Mateo ou os escravos para a tumba do Papa Xulio quedaron sen rematar debido á cancelación ou á transformación dos respectivos proxectos, decisións ambas fora do control de Miguel Anxo (...) debemos enfrontarnos ao feito de que , primeiro con Leonardo, que nunca remataba nada, e despois con Miguel Anxo, o non finito entra nunha nova fase. Pois podemos ter a absoluta seguridade de que, cando unha obra medieval non se remataba, quedaba incompleta por razóns externas ao artista, mentres que ao chegar a Leonardo e Miguel Anxo, é posible que o inacabado se deba tanto a razóns externas como a outras pertencentes ao propio interior dp artista.
B. ZEVI : Saber ver la arquitectura

Do templo redondo de Bramante pódese dicir que constitúe a declaración de principios deste século: absoluta afirmación do esquema central; máxima valoración das relacións dimensionais entre as partes do edificio(...); plasticidade sólida. Este pequeno templo é un pouco o Partenón da época e como tal ten defectos e calidades da obra mestra helénica.

E. GOMBRICH: Hª del Arte

Fama tan grande como a da Mona Lisa de Leonardo no é unha bendición para unha obra de arte. Acabamos por aburrirnos de vela tan frecuentemente nas tarxetas postais, e mesmo en tantos anuncios, e resúltanos difícil considerala como obra  de un home de carne e oso, na que este representou a outra persoa tamén de verdade. Pero merece a pene que nos esquezamos do que sabemos, ou cremos saber acerca do cadro, e o contemplemos como se fósemos as primeiras persoas que puxeramos os ollos nel.O que sorprende na primeira ollada é que parece vivir. Realmente se diría que nos observa e que pensa por si mesma. Como un ser vivo, parece cambiar ante os nosos ollos.
LEONARDO: Carta a Ludovico il Moro 1482

Ilustrísimo Señor (...) Teño sistemas de pontes lixeirísimos e robustos, adecuados para levalos e escaparse do inimigo, e outros seguros e inatacables polo lume (...) doados de quitar e poñer. No asedio dunha praza, sei como baleirar a auga dos fosos e facer pontes, escaleiras e outros artiluxios (...) Teño sistemas para destruír calquera acadar ou fortaleza (...) Podo construír carros cubertos e seguros, inatacables (...) Se se plantea a necesidade, farei bombardas, morteiros (...) lanzaproxectis, catapultas (...)varias e infinitas cousas para atacar e defender. (...) En tempos de paz, creo exercer á perfección, en comparación con calquera outro, a arquitectura, a realización de edificios tanto públicos como privados, e a conducción de augas de un lugar a outro. Item farei escultura en mármore, bronce ou terra, a así mesmo pintura, todo o que poida realizarse en comparación con calquera outro sexa quen sexa (...) e se algunha das cousas arriba indicadas lle pareceran a alguén imposibles e inalcanzables, ofrézome a facer demostración delas no voso parque ou no lugar que vosa excelencia dispoña.
LEONARDO: Tratado de la pintura

¿Que cousa é mais importante na pintura, a sombra ou o contorno?

Moito mais traballo e especulación custan as sombras dunha pintura, que o seu contorno; porque este pódese pasar cunha tea transparente ou cun cristal, posto entre a vista e a cousa que se quere pasar ou copiar; pero as sombras non están suxeitas a estas regras polo insensible dos seus términos, os cales as mais das veces son moi confusos., como se demostra no libro das luces e das sombras.

MIGUEL ANXO: Sonetos

O mellor artista nunca ten unha idea

Que un bloque de mármore dentro

Da súa túnica non conteña, mais só vencerá

Se a súa man serva segue ao intelecto.

MIGUEL ANXO: carta a Benedetto Varchi, 1549
Canto mais a pintura tenda ao relevo, mellor me parece, e canto mais tenda á pintura o traballo en relevo, menos bo me parece.

PALMA o novo : descrición do método de traballo de Tiziano

O Tiziano colocaba sobre todo ante os seus cadros unha masa de cor que servía, por así dicilo, de alicerces sobre os que a continuación pintaba. Vin cos meus propios ollos os seus trazos poderosos estendidos cun pincel cargado de cor; tan pronto era unha cinta de terra Siena pura, que servía de medio ton, ou ben unha capa de branco; mollando o mesmo pincel no vermello, no negro e no amarelo, daba relevo a unha porción de luz.
