TEMA 16

LA PINTURA DEL CUATTROCENTO ITALIANO
El modelo de la Antigüedad y la diversidad formal.

Naturaleza y perspectiva: Masaccio, Uccello, Piero de la Francesca, Mantegna.

Alternativas: Fra Angelico, Botticelli

1.
El modelo de la Antigüedad y la diversidad formal.

Aunque el Trecento italiano planteó unas nuevas formas de representación que iniciaban el camino de un nuevo arte y paralelamente, la pintura flamenca inició un sistema de representación innovador, sin embargo, en ambos casos no cabe hablar de Renacimiento ya que la pintura trecentista inició una trayectoria que no condujo forzosamente al Renacimiento y el nuevo sistema de representación flamenco se creó sin partir de la consideración del Arte de la Antigüedad como modelo. Solamente cuando se planteó la recuperación del arte de la antigüedad como modelo se produjo un Arte del Renacimiento. Es decir, la noción de Renacimiento se formuló como la idea de una resurrección, como un renacimiento de lo antiguo. 

Los artistas del Renacimiento fueron conscientes de que su actividad planteaba una ruptura formal radical con la más inmediata tradición artística y que lograba un nuevo clasicismo a través de la interpretación y recuperación de los modelos clásicos. Sin embargo, durante el Renacimiento no desaparecieron muchas formas, usos y comportamientos del Arte de la Edad Media. Sistemas y técnicas constructivas, soluciones arquitectónicas, empleo de materiales, tipologías de edificios, componentes iconográficos, géneros o tipos de obras, permanecieron y sirvieron de soporte para el nuevo lenguaje, lo cual explica porqué el Arte del Renacimiento no surgió como una recuperación súbita del Arte de la Antigüedad sino como un lenguaje elaborado después de un largo período de experimentación.

Este retorno a la Antigüedad se produjo como consecuencia de un cambio en la estructura social y de las formas de pensar y de comportamiento, no sólo de los artistas, sino de los humanistas, de los literatos y los tratadistas, los cuales desarrollaron una teoría sobre la novedad del nuevo arte y el valor que suponía la recuperación de la tradición artística de la Antigüedad. Un factor que ejerció una profunda influencia en el Arte del Renacimiento fue el estudio y la interpretación de la Filosofía de la Antigüedad, lo cual tuvo inmediata proyección en la teoría y práctica del arte, sirviendo como un fundamento conceptual para la configuración de un nuevo ideal artístico desarrollado a través de un amplio panorama de tendencias.

En definitiva, la Antigüedad se convirtió en el Renacimiento en un mito permanente, fundamento y constante referencia cultural, aunque no llegó a ser un modelo académico único y excluyente. Frente al arte clasicista y normativo florentino, surgieron otras corrientes en Ferrara, en Urbino o en Venecia. De este modo lo que se produjo fue un renacer plural formado por un amplio abanico de tendencias. En este contexto, y paralelamente a muchas de sus realizaciones, se produjo la acción en solitario, primero en Florencia y luego en Milán, del intento de Leonardo da Vinci de articular un Clasicismo Universal y atemporal, un estilo único, un Renacimiento clásico, en el que también interviene Bramante trasladando a Roma, a principios del nuevo siglo, esta formulación estricta y normativa desarrollada desde unos principios inmutables y universales. Pero este Clasicismo, provocará ante la imposibilidad de dar respuesta a determinados requerimientos, una profunda reacción crítica, que más que una rebelión frente al Clasicismo fue una actitud contraria ante las limitaciones derivadas de esa normativa tan estricta. En este sentido, el Manierismo surgió en el s.XVI como respuesta a ese Clasicismo Universal.
En la formulación del nuevo lenguaje, la nueva visión de la naturaleza y los modelos de la Antigüedad fueron la preocupación principal de escultores, arquitectos y pintores. Todo ello está ligado al movimiento cultural del Humanismo, surgido en Florencia a mediados del s.XIV.

· Modelos de la Antigüedad. La interpretación de esos modelos clásicos fue distinta para escultores, arquitectos y pintores. Los arquitectos y escultores dispusieron de modelos de la Antigüedad en que inspirarse junto con las descripciones literarias y tratados como el escrito por Vitrubio Los diez libros de Arquitectura, que constituyó una referencia imprescindible para los artistas del Renacimiento. En cambio, los pintores carecieron de modelos propios. Por eso, en la pintura, donde la elaboración del nuevo lenguaje se produjo con retraso con respecto a la escultura, la recuperación de los modelos clásicos se planteó como el desarrollo de la idea de armonía y proporción, además de algunas temáticas que incorporan escenografías inspiradas en la arquitectura romana y textos clásicos como la Historia Natural de Plinio el Viejo, algunas de cuyas descripciones fueron utilizadas por algunos pintores.

Para las composiciones mitológicas, temática de la que no se disponía de un corpus de imágenes similar al que existía para la iconografía cristiana, fue donde los pintores se inspiraron con más frecuencia en las fuentes literarias.

Ahora bien, tanto para los arquitectos, como para los escultores y pintores, el fervor por los modelos de la Antigüedad no se limitó a una simple y atenta imitación de los mismos. Se intentó superar en vez de imitar, interpretar en lugar de copiar.

· En cuanto a la nueva visión de la naturaleza, para los pintores del Quatroccento, las matemáticas, la geometría, la óptica, la mecánica, la anatomía, fueron instrumentos que les permitieron conocer y representar objetivamente la realidad. La belleza de la obra de arte dependía, entre otras cuestiones, del correcto uso de los principios matemáticos, de las leyes geométricas, de las armonías musicales, pero sobre todo, de la capacidad del artista en utilizar la perspectiva, es decir, el método de representar lo más claramente posible en una superficie –dos dimensiones-, un espacio o un lugar de tres dimensiones.

La perspectiva no fue invención del Renacimiento, pero en épocas anteriores el espacio representado no fue tenido en cuenta como alguno unitario, sino como suma de partes individuales ajenas a cualquier ordenación sistemática. Los artistas del Renacimiento, por el contrario, partieron del principio de que el espacio en el que se disponen las cosas es infinito, continuo, homogéneo e inmóvil, y que el contemplador ve las cosas situadas en ese espacio con un ojo único e inmóvil, excluyendo la pluralidad de puntos de vista de las representaciones de los pintores del Trecento. Es el ojo del artista, el punto desde el que se capta la composición y la visión del espectador la que da la medida y la dimensión de todas las cosas, es decir, la escala de las figuras y de los objetos se plantea en relación con la mayor o menor distancia con que se hallen con respecto al espectador. De este modo, la perspectiva dotaba de una unidad espacial y temporal a las representaciones.
Tanto para los arquitectos, como para los escultores y los pintores la perspectiva fue un problema común. Para lograr efectos perspectivos Ghiberti, en las segundas puertas que le fueron encargadas para el Baptisterio florentino se sirvió ampliamente de la representación de arquitecturas. Brunelleschi, en sus edificios utilizó el bicromatismo, acentuando así los efectos perspectivos del edificio. Asimismo, los pintores renacentistas a lo largo del s.XV lograron con las arquitecturas, las figuras humanas y los objetos representados en sus obras la ilusión visual del espacio unitario, desechando los fondos de oro medievales que fueron sustituidos por paisajes de la naturaleza.

Funciones de la obra de arte: los mecenas y el encargo

La aparición del nuevo Arte del Renacimiento supuso una transformación de la práctica artística mucho más profunda que la derivada de una simple mutación o cambio formal. Las formas, los modelos y la manera de proyectar y componer eran completamente distintos a los preexistentes. Lo cual, se hallaba íntimamente relacionado con el nuevo papel desempeñado por los mecenas y por los nuevos usos conferidos a la obra de arte.

Durante la Edad Media existió una protección y mecenazgo de las artes por parte de príncipes, nobles y grandes eclesiásticos. En el Renacimiento esta práctica continuó pero con una orientación diferente. Los mecenas y comitentes asumen un protagonismo nuevo, estrechamente vinculado a las obras que encargan, utilizando el arte como un instrumento de prestigio cultural, político y social. Asimismo, las colecciones alcanzaron un nuevo protagonismo. Puede decirse que la colección pasa de ser un fenómeno de uso exclusivo y personal del poseedor a un instrumento de poder, político y diplomático. La competencia entre las cortes, o entre las familias de una misma ciudad, se proyectó fundamentalmente en muchos casos en la ambición de los programas artísticos. 

En Florencia, los Médicis apoyaron a Paolo Uccello, Filippo Lippi y Boticelli entre otros. En Urbino, Federico de Montefeltro fue gran admirador y protector de Piero della Francesca; en Ferrara, la Casa de Este acogió a Cosme Tura y a Francesco del Cossa; en Rímini, Segismundo Malatesta contrató a Alberti para erigir un templo a su propia vanidad; los Gonzaga quisieron convertir su ciudad en una nueva Florencia con las obras de Alberti y Mantegna; en Roma, los papas fueron los grandes impulsores y protectores del arte.

Aunque el tema religioso constituye el núcleo principal de realizaciones, su tratamiento experimenta un cambio importante como consecuencia del proceso de secularización. El retrato, el tema mitológico, el desarrollo del paisaje, la imagen de la ciudad, los monumentos y el palacio son consecuencia de las nuevas funciones que asume el arte en la sociedad del s.XV.

Los artistas y su nuevo status.
Las nuevas funciones asumidas por la obra de arte y los mecenas ejercieron una influencia decisiva en la transformación de la figura del artista, el cual pasó a desempeñar un papel y un protagonismo nuevos derivados, en gran medida, del papel relevante que asume la teoría frente a la práctica, ya que el nuevo artista requería unos conocimientos amplios para desarrollar su labor. El arte se fundamentaba, más que en el ejercicio de una práctica, en el desarrollo de unos planteamientos basados en la teoría y en el conocimiento científico de los principios de la representación y de la proyección arquitectónica. La teoría era previa a la realización; primero la idea y después el proceso de ejecución; primero la concepción intelectual, después la práctica y la concreción material de la idea. La labor del artista no es la mera ejecución. La consideración de los arquitectos, escultores y pintores como operarios mecánicos fue desapareciendo a favor de la consideración de su labor como propia de artistas liberales.

Para los artistas del s.XV, las ciencias (matemáticas, geometría, óptica, perspectiva, mecánica, anatomía y fisiología) así como la teoría de la luz y los colores son un medio para conocer y explicar plásticamente la realidad, un medio para plasmar un ideal de belleza

Como consecuencia de esta actitud, que se fue implantando paulatinamente, el artista inició nuevos comportamientos. Cada vez se hicieron más frecuentes las firmas de sus obras, o que ellos mismos se autorretratasen en algunas de ellas o que aparecieran representados entre los personajes ilustres de la ciudad.

Por otra parte, los artistas estaban sometidos a los gremios. Puede decirse que uno de los logros de la nueva situación de los artistas fue su liberalización con respecto a la estructura gremial anterior. Muchas de las grandes realizaciones del Renacimiento no se podrían haber llevado a cabo si los artistas no hubieran logrado liberarse de la rígida sujeción gremial.

2.
NATURALEZA Y PERSPECTIVA: Massacio, Uccello, Della Francesca, Mantegna.

Masaccio (1401-1428).

· El iniciador de la nueva pintura fue Masaccio. Sus primeras obras ponen de manifiesto cómo el descubrimiento de la nueva pintura no fue una recuperación súbita de los modelos antiguos. Muy al contrario, sus obras iniciales se muestran en estrecha relación con los convencionalismos del Internacional (Tríptico San Juvenal).

· La introducción de las nuevas formas quedó patente en su obra Santa Ana (Metterza), la Virgen con el Niño y cinco ángeles, del retablo de Pisa (1426). Los elementos arquitectónicos del trono, al igual que el pedestal, constituyen sendos intentos de evocación de lo clásico. Asimismo, las proporciones se apartan de las estilizaciones del Internacional y la monumentalidad y volumetría de las figuras de la Virgen y el Niño, no se construyen por la línea sino por el color y la luz, estableciendo una representación perspectiva centralizada y monofocal. (Santa Ana y los ángeles son realizados por Masolino).

· La realización más coherente del nuevo sistema de representación perspectivo articulado desde leyes geométricas y, también, en las posibilidades de la luz, el modelado y el color, la desarrolló Masaccio en La Trinidad. El fresco fue ejecutado entre 1426-1428 y, para los problemas perspectivos contó con la colaboración de Brunelleschi. El escenario de la composición está formado por arquitecturas clásicas: una bóveda de cañón con casetones; y, en el frente, enmarcando la composición, un arco de medio punto sobre columnas flanqueado por pilastras. A ambos lados de la Trinidad, la visión se abre mediante un esquema triangular ascendente a las figuras de la Virgen y San Juan, de pie, y, a los lados, arrodillados, los donantes. En la parte inferior, como si de un frontal de altar se tratara, un esqueleto yace sobre una sepultura con una clara alusión, en lengua vulgar, a la temporalidad del hombre. Las figuras que rezan se representan, por vez primera, en la misma escala y dignidad figurativa que los personajes divinos.

· Frescos de la Capilla Brancacci. La distribución de los frescos sigue la organización tradicional ordenando las diferentes escenas en registros superpuestos. Las representaciones narran pasajes de la vida de San Pedro, si bien el significado de la serie contiene diversas referencias simbólicas relativas al comitente. Las características comunes a toda la serie son: representación del espacio tridimensional de acuerdo con los principios de la perspectiva, fondos de arquitectura, monumentalidad de las figuras con amplios mantos, sobriedad y ritmo majestuoso.
En una de las composiciones el Tributo, Masaccio representa la historia del recaudador que pide a Cristo, rodeado de sus discípulos, el pago de la alcabala; Cristo, considerando justa la petición, ordena a Pedro que consiga la necesaria moneda del vientre de un pez y la entregue luego él mismo ante el recaudador. 

El efecto de profundidad se realiza mediante recursos pictóricos, como la disminución progresiva de la escala de las figuras; la disminución gradual de la definición de las formas y contornos; el empleo del color para acentuar ópticamente la situación de las figuras (el fondo del paisaje aparece tratado con una gama fría que contrasta con la densidad de colores de las indumentarias correspondientes a las figuras situadas en primer término) y las arquitecturas de la derecha que introducen una referencia lineal en el juego espacial de la perspectiva, logrando una total integración entre figuras y paisaje. El esquema espacial circular aparece en el grupo central, evocando el Coliseo Romano, mientras entre los rudos tipos populares, al estilo de Donatello, se encajan extraordinariamente bellezas de bustos antiguos inspirados en retratos numismáticos. Otras representaciones de estos frescos, como La Expulsión de Adán y Eva del Paraíso terrenal revelan asimismo el estudio de la escultura clásica. La representación de este episodio adquiere por primera vez en la historia un aire absolutamente dramático. Adán y Eva no son sólo criaturas avergonzadas ante Dios sino que son seres humanos que sufren profundamente su alejamiento de la tierra feliz.

La aportación de Masaccio no tuvo una influencia inmediata. En realidad, fueron otros artistas, como Paolo Uccello, Andrea del Castagno, Piero della Francesca y Andrea Mantegna los que perfeccionaron un sistema elaborado.

Paolo Uccello (1397-1475) (florentino)

· Formado en las fórmulas del Gótico Internacional, su pintura conjuga éste (San Jorge y el dragón o Historias del Génesis) con un nuevo tratamiento perspectivo de los escenarios y de los objetos. La pintura no fue para él sino una mera ocasión de resolver los problemas de la perspectiva. 

· En su obra El condotiero Giovanni Acuto, pintada en 1436 para la Catedral de Florencia, Uccello parece buscar la plástica volumétrica. Tomando como modelo el monumento a Paolo Sevello de la Iglesia de los Frari de Venecia, Uccello creó un grandioso conjunto ordenado según las leyes de la perspectiva geométrica, si bien utilizando puntos de vista distintos para el basamento y para el grupo ecuestre, creándonos la ilusión de que se trata de una estatua. Con todo, el monumento es más el resultado de un ejercicio de perspectiva que de exaltación humana a Giovanni.

· En sus célebres Batallas pintadas en 1456 para el Palacio Médicis, y cuya representación se inspira en torneos más que en una batalla, Uccello desarrolló un nuevo concepto de la representación perspectiva. Inspirándose en la rigidez formal de los tapices, y aún más en la de la taracea, Uccello puso a prueba todos sus conocimientos de perspectiva para crear unos grupos de guerreros, en primer término, que se apretujan en un espacio ordenado por los objetos, como las lanzas, armaduras y los propios cuerpos de caballos y guerreros que, con sus escorzos, provocan un inquietante movimiento visual. Elementos que, unidos a los efectos de la luz, determinan la representación espacial. De ahí, que las figuras y objetos aparezcan como componentes simplificados y reducidos a su simple volumen determinado por la luz. El segundo término se desarrolla en un escenario fantástico bañado por una luz irreal, cosa que contribuye a fomentar la sensación de que Uccello trabaja anclado en el mundo medieval.
En la realización de las tablas, Paolo Uccello dio también protagonismo a la materia, especialmente a través de la riqueza de los materiales utilizados en la obra: la plata para las armaduras, el oro para los puntos de luz, la malaquita para los verdes, las lacas y los barnices. El decorativismo también se puede apreciar en el arnés de los caballeros, en los penachos de plumas, en los caballos, etc.

Piero della Francesca (1420-1492) (Umbría)

· Su pintura se orienta hacia un nuevo modelo clasicista en donde la presencia de lo expresivo y lo narrativo se desplaza por la búsqueda de un concepto de armonía y proporción basado en reglas geométricas y matemáticas rigurosas. Para Piero, la geometría adquiere un papel esencial en el ordenamiento de los grupos y los personajes, en la que todas las partes obedecen a una estructura perfecta reducida a cuerpos simples: un óvalo para la cabeza, preferentemente de frente o de perfil; un cilindro para el cuello; un volumen regular para las vestimentas y tocados, etc.

· El otro rasgo determinante de Piero della Francesca es la tipología de sus modelos que son arquetipos plásticos, sin rasgos llamativos, sin edad, de una hermosura abstracta.

· Sus composiciones se ofrecen concebidas como imágenes estructuradas con un nuevo sentido del orden y con un absoluto dominio del dibujo. Sus preferencias se centraban en el orden compositivo de Fra Angélico, su clara concepción del espacio y la luminosidad de su color, todo ello matizado por el recuerdo de Masaccio. Un orden que, como en el Bautismo de Cristo, convierte a las figuras en los componentes de una estructura arquitectónica. En otros casos son los escenarios arquitectónicos albertianos los que proporcionan a la composición un efecto espacial trascendente y metafísico, como en la Flagelación, pintada entre 1444 y 1450. 

· En La Virgen con el Niño, santos y Federico de Montefeltro pintada hacia 1475, en la que se puede apreciar el equilibrio compositivo y la teoría de las proporciones albertianas, el espacio aparece determinado por la escenografía arquitectónica, pero Piero se sirve de la luz como elemento determinante de sus cuadros. Es una luz intensa y diáfana que sirve para acentuar lo elemental de los volúmenes y baña las escenas en una atmósfera pura e ideal; la simple oposición de claros y oscuros o de cálidos y fríos crea el contraste del volumen. La Virgen es el eje de la composición, eje vertical reforzado con la presencia del huevo de avestruz que cuelga sobre ella. Los personajes (San Juan Bautista, San Bernardino de Siena, San Jerónimo, San Francisco, San Pedro Mártir y San Andrés) se ordenan simétricamente en semicírculo en torno a ella, y el duque de Montefeltro se sitúa en primer plano, fuera del espacio sagrado, arrodillado en la clásica actitud de los donantes. Aparece como militar y como mecenas, pues fue uno de esos príncipes del Renacimiento que aunó en su persona al gran guerrero con el amante de las letras y las artes.

· Los frescos de la Iglesia de San Francisco de Arezzo fueron realizados entre 1452 y 1459 y están dedicados a la representación de un ciclo con la leyenda de la Santa Cruz. En ellos la tendencia de Piero della Francesca por la simplificación de los objetos y el orden compositivo se desarrolla de una forma radical. Orden, que si bien se inicia en un absoluto dominio del dibujo, se expresa más rotundamente a través del color y de la luz: los contornos de los cuerpos son nítidos, contundentes, las formas adquieren tonos uniformes; la simple oposición de claros y oscuros o de cálidos y fríos crea el contraste del volumen. Entre las composiciones destacan Salomón y la reina de Saba, El sueño de Constantino, la Prueba de la verdadera cruz o La Anunciación.

· Díptico de Urbino, ejecutado hacia 1465. En la cara exterior de estas tablas aparecen dos niños sentados sobre un magnífico carro triunfal guiado por los dioses del amor y acompañado por las personificaciones de las virtudes; en la interior, aparecen los retratos de perfil de Battista Sforza y Federico Montefeltro. El paisaje del fondo conecta con el primer plano a través de la luz, la gradual disminución de la precisión de los contornos y la transición de una gama cálida a otra fría a medida que se avanza hacia el fondo.

Andrea Mantegna
Su obra reúne distintas tendencias y problemas del arte figurativo del Quatroccento: preocupación por los modelos y ruinas antiguas, influencia de la escultura antigua y de la obra de Donatello y, desarrollos inéditos en la aplicación de la perspectiva. Su obra se caracteriza por la tendencia a lo expresivo y al realismo derivado del conocimiento de obras flamencas y venecianas, dureza del dibujo y armonía de las proporciones, todo ello muy alejado del idealismo gótico. En su pintura la masa y la monumentalidad dominan. Sus personajes son fuertes y se apoyan en tierra, rígidos como fustes de columnas con el propósito de producir la impresión de fuerza.

· El Cristo muerto, pintado hacia 1480, es un claro exponente de los problemas hacia los que se orientaron las experiencias de Mantegna: el juego de la perspectiva planteando la representación desde puntos de vista inéditos; el encuadre que corta las figuras de la izquierda; la preocupación del artista por la representación de lo real relacionada con las experiencias escultóricas de Donatello. Igualmente en las pinturas de la Capilla Ovetari (1449-1450), muestra esa preocupación por la renovación de los encuadres y el punto de vista de la perspectiva conseguida con motivos arquitectónicos y ornamentales, lo cual realza la grandiosidad del fondo y de las figuras.

· La Pala de San Zenón (1459), muestra una preocupación por integrar el escenario figurativo de la pintura con la arquitectura real. Las medias columnas del frente se corresponden con los pilares figurados a los que parecen adosarse y con los que el pintor crea el escenario arquitectónico. En el espacio formado entre las columnas que enmarcan el altar, Mantegna dispuso una Sagrada Conversación, que adquiere monumentalidad gracias a la perspectiva baja con la que está concebida. La presencia de lo veneciano en el retablo se advierte sobre todo en el tratamiento del color y de la luz. (influencia de su cuñado Giovanni Bellini)

· Cuando Mantegna trabaja en el Retablo de San Zenón, fue invitado por Ludovico Gonzaga, señor de Mantua, a trasladarse a aquella ciudad, donde sería nombrado pintor de la corte. Uno de los primeros trabajos que Mantegna realizó para los Gonzaga fue quizás un conjunto de tablas para la capilla de la residencia de Mantua. De todas ellas (la Ascensión, la Epifanía, la Circuncisión, la Sagrada Conversación, la Bajada al limbo, etc.) tal vez la más bella sea la del Tránsito de la Virgen. Destaca por su perfecta composición, resuelta mediante la contraposición de horizontales y verticales (los cuerpos de los apóstoles son tratados como elementos arquitectónicos), fuerte individualización de las fisonomías y el dominio de la perspectiva que conduce a un hermoso paisaje fluvial de los alrededores de Mantua.

Ludovico Gonzaga encargó a Mantegna la decoración de la Cámara de los Esposos del Palacio Ducal de Mantua donde el juego de los efectos de la perspectiva logra crear una total fusión entre pintura y realidad. Los frescos de la Cámara se convierten en un relato de la vida de la corte a través de un retrato colectivo de la familia del comitente y de los miembros de su corte captados con una acentuada individualización de los personajes.

En el ciclo se desarrollan 2 escenas. Una con Ludovico Gonzaga y su mujer Bárbara de Brandeburgo con otros familiares y miembros de la corte en el momento en que llega la noticia del nombramiento como cardenal de su hijo Francesco Gonzaga. En la otra (El Encuentro), se representa el momento en que Ludovico recibe a su hijo que ha sido nombrado cardenal. En ambas composiciones el escenario figurativo aparece como una prolongación del real. En La Noticia Mantegna ha fingido un espacio situado encima de la chimenea cuyo remate aparece como el suelo de la escena. En El Encuentro Mantegna ha representado una loggia detrás de la que se desarrolla la composición con un fondo de paisaje.

La total fusión entre pintura y realidad tiene su expresión más concreta en el techo de la estancia. Mantegna crea la ilusión de que la estancia se remata con un óculo abierto por cuya balaustrada se asoman diversas figuras. De esta manera, al igual que en las dos escenas anteriores, la pintura abandona su condición de cuadro trasladado al muro para convertirse en un elemento transformador y dinamizador de la arquitectura.

· Mantegna supo conjugar su preocupación por el valor de lo real con un intenso conocimiento y estudio de los modelos clásicos, de las esculturas y ruinas de la Antigüedad que, representadas con una minuciosa apariencia de veracidad, introdujo como escenarios ambientales de su pintura. Los modelos clásicos fueron utilizados por Mantegna como componentes de una visión arqueológica, como citas introducidas, como en el San Sebastián, pintado en 1470. Pero también Mantegna se inspiró en relieves clásicos para sus composiciones y en obras literarias, como lo demuestra en su último gran ciclo dedicado a El Triunfo de César (1480-1495) que inició para Ludovico Gonzaga. En ellos, la perspectiva baja hace que las figuras (soldados, músicos, etc.) ganen en grandiosidad y se conviertan en evocación de los fastos y grandezas del mundo clásico.
3. ALTERNATIVAS: Fra Angelico, Boticelli

Las nuevas formas renacentistas no desplazaron súbitamente las soluciones constructivas góticas ni el sistema de representación del Gótico Internacional. Las razones que explican esta presencia del gótico a lo largo del s.XV son de diversa índole. Una de ellas es que el Arte del Renacimiento, a pesar de ser una recuperación de lo antiguo, no apareció de repente sino que fue un nuevo lenguaje que se formuló tras una densa y prolongada experimentación. Otra es la cuestión de los comitentes, muchos de los cuales poseían un gusto y una sensibilidad apegados a la tradición medieval. Por otra parte, no debe olvidarse el hecho de que muchas obras en las que se inicia el nuevo arte eran programas empezados con las formas del arte anterior. Junto a todo ello debe tenerse en cuenta que todos los artistas que inician la búsqueda del nuevo lenguaje, Brunelleschi, Ghiberti, Donatello, Masaccio, Paolo Uccello, etc. se habían formado en el sistema de representación del Internacional.

Fra Angelico (1400-1455), fue uno de los artífices de la renovación pictórica que tuvo lugar en Florencia durante la primera mitad del s.XV. Formado como miniaturista y pintor dentro de la tradición trecentista, adoptó pronto las innovaciones del lenguaje artístico introducidas por Brunelleschi y Masaccio, y creó un nuevo tipo de pintura de devoción (sus temas son siempre religiosos) que persigue la belleza ideal, lo bueno, lo agradable. Su lastre trecentista se manifiesta en la importancia que todavía concede al oro y en el alargamiento y lo curvilíneo de sus figuras.

· Su primera obra conservada es el Tríptico de San Pedro Mártir. El carácter escultórico de las imágenes de los santos, así como la disposición y actitud de las figuras, hablan a las claras de la influencia de Masaccio, en tanto que la solemne quietud, dulce y rígida al mismo tiempo, de la Virgen y el Niño, y el tratamiento minucioso de los detalles, evocan una espiritualidad deudora de lo gótico, sobre todo de Lorenzo Monaco en el color y de Gentile da Fabriano en el preciosismo.

· En el Retablo de la Anunciación realizado en 1430-1432 para la Iglesia de Santo Domingo de Fiésole, al igual que en el Retablo de la Coronación de la Virgen (1434-1435), Fra Angelico pone de manifiesto la deuda con el Internacional y el conocimiento, tímido e impreciso del nuevo sistema de representación. Las figuras del ángel y la Virgen se convierten en formas curvilíneas que recuerdan el gótico, pero la figura de la Virgen tiene un modelado que refleja un interés por el cuerpo y su representación ausente anteriormente. El detallismo del paisaje, los capiteles y composición de la predela son renacentistas, en cambio, el empleo de oro y las proporciones de las columnas del pórtico son un ejemplo de la persistencia de la tradición del Internacional. En este espacio de la Anunciación se está empleando la perspectiva lineal que remite a Masaccio, como demuestran el banco y la estancia que se ven al fondo, y sin embargo, en la escena contigua del Paraíso, el jardín de flores está tratado sin profundidad alguna. 

· Fra Angelico, en las pinturas para el convento florentino de San Marcos, sin eliminar por completo el compromiso con la tradición, acentúa la presencia de las nuevas soluciones. La Anunciación, perteneciente a la serie de este convento muestra un dominio más coherente del escenario perspectivo, así como una disminución del canon goticista de las figuras.

· Sin embargo, fue durante su estancia en Roma cuando experimentó una transformación radical en su pintura. En esta ciudad, entre 1447-1450, realizó los frescos de la capilla privada de Nicolás V en el Vaticano, con escenas dedicadas a San Esteban (parte superior) y San Lorenzo (parte inferior), las cuales debían de ser testimonio del poder alcanzado por la Iglesia tras el Cisma. En esta obra Fra Angelico muestra una asimilación decisiva de las formas y principios del nuevo lenguaje, creando grandiosos ambientes arquitectónicos o naturales como marco para los grupos humanos mediante la aplicación coherente de las leyes de la perspectiva.
La mitología, para una cultura que consideró el mundo clásico como un modelo, fue una categoría artística e ideológica esencial. Sin embargo, su aparición se produjo con cierto retraso, después de que los problemas de la representación fueran resueltos. El mito no se entendió como una reconstrucción literal de sus valores y significados clásicos, sino como un instrumento alegórico para representar una nueva imagen del poder y de la virtud del comitente. La configuración de la representación mitológica se produjo en relación con las cortes humanistas, concretamente en torno al ambiente aristocrático del neoplatonismo de algunos círculos como el de Lorenzo el Magnífico.

Sandro Botticelli (1445-1510)

· En 1470, Botticelli contaba con un taller propio en Florencia, donde recibía los primeros encargos. La ciudad estaba entonces en uno de sus mejores momentos políticos y económicos y el joven pintor tuvo que competir con artistas como Verrocchio.

· Las primeras obras de Botticelli, Vírgenes con el Niño, apenas aportan algo al arte de su maestro, Filippo Lippi, de quien sin duda tomó el tipo intimista de representación y el canon ideal de belleza pero desacralizado y con un evidente sentido profano que coincide en algunas de sus composiciones mitológicas posteriores como La Primavera o el Nacimiento de Venus. En otras obras del primer período como la Alegoría de la Fortaleza, Judith o San Sebastián, Botticelli crea un mundo formal propio, atento especialmente a la expresión de los sentimientos. A su interés por  la variedad de gestos y actitudes de las figuras, a menudo sorprendidas en movimiento, cuyos cuerpos pierden cualquier rigidez e inclinan suavemente las cabezas y cuyos rostros reflejan una melancolía de apuntada sonrisa, se suma una cierta despreocupación por la perspectiva y desinterés por el paisaje.

· En La Primavera (1477-1478) realizada para el primo de Lorenzo de Medici, se expresa el espíritu neoplatónico que antepone la belleza ideal a la real, y el intelecto a los sentidos. La transparencia de las luces, sin apenas sombras, la suavidad del modelado, los sutiles ritmos de las manos y los velos crean una sinfonía plástica de transparentes colores, en el que las figuras se mueven con tanta delicadeza como las cientos de flores que esmaltan el paisaje. La iconografía de la tabla ha sido interpretada de muchas maneras. Sin embargo, es indudable que, si Botticelli acudió a Ovidio para desarrollar el tema de la metamorfosis de la ninfa Cloris en Flora, la Hora de la primavera, asediada por los amores de Céfiro que alimenta el ciego Cupido, acompañada la metamorfosis por la danza de las tres Gracias y por la figura de Mercurio disipando las nubes, no lo hizo para mostrar un episodio de la mitología clásica, sino para expresar el triunfo exultante del humanismo de los intelectuales florentinos, humanismo que se empezó a resquebrajar con las tensiones políticas y religiosas que se vivirían en Florencia en el último decenio del s.XV.

· En El Nacimiento de Venus (1482) asimismo, el casto y marfileño desnudo de la púdica diosa, nacida de la fecundación del mar por la lluvia de rosas del semen de Urano, que se deja guiar por el soplo de los céfiros para ser recogida en las costas de Chipre por la florida Hora; expresa el espíritu neoplatónico. Venus, símbolo de la educación humanista, una Venus engendrada por la Naturaleza.

· La composición Venus y Marte pintada en 1483 representa en realidad a Lorenzo el Magnífico como Marte, dios de la guerra, sobre quien ejerce su poder benéfico Venus, en realidad, su amada Simonetta Vespucci.

· Las analogías de las obras mencionadas de Botticelli con sus composiciones religiosas no se debieron solamente a una analogía formal sino a una interrelación de funciones y significados, es decir, sus obras son fruto del período crítico que le tocó vivir; donde conviven una profunda fe religiosa con una mentalidad liberal. Esta combinación culmina en una crisis espiritual que se refleja en sus obras avanzadas como La Piedad en la que la belleza ideal es desplazada por un sentimiento expresivo distante de lo profano derivado de una religiosidad patética, todo ello como consecuencia de la crisis espiritual de la época.
· Entre sus obras religiosas destacaremos el tondo de la Virgen del Magnificat, de maravillosa composición. La suave inclinación de la cabeza de María, con gesto que preanuncia el Gólgota, y el elegante gesto de los ángeles que alzan sus brazos sosteniendo la corona de la Virgen se ajustan a la curva del cuadro. 

· La Natividad, pintada hacia 1500, ofrece su canto a la esperanza, en los ángeles que en la parte superior e inferior cantan ante el suceso, a la generación atribulada por tantos eventos catastróficos. Por su composición, su atmósfera irreal y por su misticismo gótico revela cierto retorno al estilo anterior.

· Por su original composición La Calumnia constituye una de las obras maestras del pintor. Una arquitectura monumental sirve de marco al palacio del rey Midas, quien con orejas de asno se deja aconsejar por la Ignorancia y la Sospecha. A sus pies se halla la víctima de la Calumnia, conducida por la Traición, el Engaño y la Envidia. Al lado izquierdo, con ropas negras, el Remordimiento y, junto a él, triunfante, la Verdad desnuda, con los ojos elevados al cielo. 

· Como retratista, Botticelli se muestra tan melancólico y vibrante como en otras composiciones. Pinta a Simonetta Vespucci en varias ocasiones, pero es en el magnífico retrato de Julián de Médicis donde consigue calidades extraordinarias. De perfil, con los párpados entornados y un cierto aire distante y reservado, Botticelli le comunica una expresión altanera y decidida.
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