TEMA 17

Proporción y perspectiva en la obra de Brunelleschi.

La codificación de la nueva arquitectura: Alberti.

El palacio y la villa. La ciudad

Un nuevo lenguaje en la escultura: Ghiberti, Donatello, los della Robbia.

1.
PROPORCIÓN Y PERSPECTIVA EN LA OBRA DE BRUNELLESCHI.

Al igual que la pintura, la arquitectura del Renacimiento hizo su aparición más tarde que la escultura. Su iniciador fue Filippo Brunelleschi (1377-1446). La obra arquitectónica de Brunelleschi fue el inicio de una nueva edad de la arquitectura.

A él se deben algunas de las primeras experiencias en el desarrollo de la perspectiva, como su participación en el concurso de las segundas puertas del Baptisterio florentino o su colaboración en La Trinidad de Masaccio, de la iglesia florentina de Santa María Novella.

Uno de los problemas iniciales de la nueva arquitectura, es que tuvo que realizarse en la conclusión de edificios concebidos según las formas de la arquitectura preexistente, como es el caso de la Cúpula de Santa María de las Flores o las iglesias de planta basilical de San Lorenzo y Santo Espíritu de Florencia proyectadas por Brunelleschi o la fachada de la Iglesia de Santa María Novella de Florencia, realizada por Alberti. Lo cual determinó que las primeras realizaciones de la arquitectura renacentista fueran ensayos e intervenciones dispersos y fragmentarios.

Ahora bien, Brunelleschi, con independencia de estos condicionantes, desarrolló un nuevo sistema arquitectónico y una forma inédita de concebir el proyecto, en íntima conexión con los problemas de la representación desarrollados por los pintores y escultores contemporáneos, donde desaparecen las formas medievales y tanto los elementos constructivos como los decorativos son clásicos: el pilar y el baquetón góticos ceden su puesto a la columna y a la pilastra romanas coronadas por ricos capiteles corintios o compuestos; el entablamento reaparece, los arcos son de medio punto y las bóvedas se decoran con grandes casetones al gusto romano, lo mismo que las cubiertas adinteladas. En definitiva, un nuevo sistema de representación perspectivo, racional y científico, válido para ser aplicado a las diferentes artes.

· En Santa María de las Flores, Brunelleschi llevó a cabo la idea de dotar a este edificio de una cúpula. Su diámetro había de ser como la media naranja del Panteón de Roma, pero Brunelleschi a pesar de su entusiasmo por el arte romano, al tener que resolver el aspecto técnico de su cúpula, ideó un sistema de contrarresto netamente medieval, disponiendo una bóveda semiesférica cuyos empujes laterales son contrarrestados con la carga de otra exterior de perfil apuntado, si bien, para mayor seguridad, cincha aquélla con poderosos anillos de madera unidos entre sí con barras de hierro. La combinación de ambas cúpulas fue la más ingeniosa invención de Brunelleschi. La cúpula, por otra parte, con el bicromatismo del blanco de las nervaturas y el rojo de los plementos, implantó un dibujo de efecto figurativo y centralizado que acentuaba los efectos perspectivos del edificio. Gracias a su apuntamiento y al tambor octogonal en que cabalga, la cúpula florentina se distingue por la elegancia de sus proporciones.

La cúpula de Brunelleschi, aunque concluía un edificio anterior inserto en una ciudad medieval, introdujo una nueva imagen de la ciudad, que se convirtió en paradigma de la nueva arquitectura.

· La primera obra en donde el artista expresó su manera de entender el espacio y los elementos constructivos fue el Hospital de los Inocentes de Florencia (iniciado en 1419). La tipología medieval de espacios desordenados, Brunelleschi la convirtió en una tipología que desde entonces se tomaría como modelo: gran patio central con dependencias en sus cuatro costados y un pórtico o atrio que avanza al muro de entrada. La visión frontal del muro es significativa del nuevo orden; columnas de fuste liso con capiteles corintios, sustentan la sucesión de arcos de medio punto, sobre los que discurre una clásica cornisa encima de la cual se abren ventanas rectangulares, protegidas por frontones, elementos todos ellos que se conjugan para conseguir un sentido clásico: horizontalidad, estaticidad y la composición modular, principios todos ellos que llegaron a ser característicos de la arquitectura renacentista. 

· Brunelleschi repitió, con algunas variaciones, el esquema compositivo de la columnata del Hospital en la Iglesia de San Lorenzo iniciada en 1422. San Lorenzo supuso para Brunelleschi la creación de un nuevo tipo de iglesia ajeno por completo a los modelos góticos. Para ello, Brunelleschi, recupera la tipología de las antiguas basílicas cristianas y crea un espacio modulado por el cuadrado y construido con elementos arquitectónicos recuperados del mundo clásico, como la techumbre de casetones, el entablamento corrido a guisa de cimacio encima de cada capitel y los capiteles corintios sobre columnas en la nave central y sobre pilastras en las laterales.

· La Iglesia de Santo Spirito presenta planta de cruz latina pero el hecho de que las naves laterales rodeen todo el edificio, hace que se cree una cierta centralidad en torno a la cúpula del crucero, anticipando el tipo de planta central del Renacimiento. En alzado, la estructura está dominada por las columnas, que constituyen el elemento más importante, tanto arquitectónico como plástico del lenguaje de Brunelleschi. Asimismo, en ambas iglesias, Brunelleschi se sirvió del bicromatismo como elemento de representación y referencia de las proporciones.

· Fue en la Capilla Pazzi (Florencia), construida a partir de 1430, donde Brunelleschi se muestra más preocupado por el problema de las relaciones armónicas y de proporción de la arquitectura. Se trata de un edificio de pequeñas dimensiones, con pórtico, brazos atrofiados poco profundos y capilla de planta rectangular cubierta con cúpula, todo organizado desde una modulación y juego armónico de partes.

2.
LA CODIFICACIÓN DE LA NUEVA ARQUITECTURA: Alberti (1404-1472)
Brunelleschi aplicó el nuevo sistema perspectivo y recuperó los órdenes sin un conocimiento profundo de los ejemplos y la teoría antigua. Esta labor fue realizada por otro arquitecto, León Battista Alberti (1404-1472), un humanista poseedor de una gran cultura que le permitió estudiar el tratado de Vitruvio, las obras y ruinas de la Antigüedad y sistematizar todos estos conocimientos en varios tratados De Pictura, De Statua y De Re Aedificatoria, los cuales dieron a conocer los avances que se habían producido en dichas artes con respecto a los siglos medievales. La difusión de estos tratados a través de la imprenta supuso que las formas artísticas propias del Renacimiento fueran conocidas en los más lejanos lugares, contribuyendo de forma determinante a la expansión del nuevo lenguaje en Europa.

De esta forma puede decirse que la historia de la arquitectura tiene un antes y un después de Alberti claramente diferenciados. Alberti era clásico de una forma más consciente que Brunelleschi y sus contemporáneos; su conocimiento de la Antigüedad era mucho más profundo que el de éstos y aplicó su cultura arqueológica de un modo mucho más científico, eliminando los últimos vestigios del Gótico, todavía evidentes en Brunelleschi.

Alberti comprobó que existían contradicciones entre la teoría y las realizaciones arquitectónicas de la Antigüedad y, por ello, elaboró un nuevo sistema de proporciones partiendo de la armonía y unidad de las diferentes partes que forman un conjunto. Con Alberti y su estudio de las proporciones y el valor y análisis de los órdenes, el vitruvianismo se introduce en la cultura arquitectónica occidental.

Alberti, a través de una dilatada serie de experiencias, logró plasmar un nuevo clasicismo liberado del compromiso e imitación literal de los modelos clásicos.

En sus primeras realizaciones Alberti se mostró como un arquitecto preocupado por el problema de la proporción y las realizaciones armónicas de los distintos componentes del edificio, así como de la aplicación de modelos y tipologías de la Antigüedad. En la fachada de Santa María Novella de Florencia, Alberti tuvo que cerrar la iglesia gótica ya iniciada. Alberti concibió la fachada no como un cierre que refleje la composición estructural del edificio sino como un organismo autónomo, como un telón independiente. Sirviéndose de las posibilidades de la taracea, compuso toda la fachada como un juego armónico de medidas y partes y proyectó una portada con arco de medio punto flanqueada por columnas, a la manera de un modelo de la Antigüedad. En el piso superior definió una fórmula de gran fortuna posterior: un cuerpo central a modo de templete coronado por frontón triangular y perforado, en este caso, por un gran óculo, que se encuentra con el inferior a través de dos contrafuertes triangulares convertidos en volutas.

Los conocimientos de Alberti sobre arquitectura, su gran formación intelectual y humanista, determinaron que fuera llamado con frecuencia como asesor de proyectos urbanísticos.

· En Rimini, Alberti inicia la elaboración de un nuevo clasicismo que culminará en sus últimas obras. La remodelación del Templo de San Francisco es el edificio donde mejor se expresa el modelo de la Antigüedad (1450). La obra, que quedó sin concluir, fue encargada por Segismundo Malatesta en 1460, quien quiso convertir una humilde iglesia gótica en un panteón romano, cuya cabecera se cubriría con cúpula, en el que disponer su propia sepultura y la de su amada. A diferencia de la de Santa María Novella, la fachada pone de manifiesto el conocimiento de los monumentos clásicos ya que ésta surge como la evocación de un gran arco de triunfo romano (Arco de Augusto de la ciudad). Para envolver los costados del templo, Alberti proyectó una sobria arquería inspirada en la tipología del acueducto. El resultado fue un edificio más severo, donde los componentes arquitectónicos y no el dibujo de la taracea son las referencias en las que expone el juego de la proporción. 

· Liberado de sus encargos en la corte papal, Alberti se dedicó más intensamente a la práctica arquitectónica y fue en Mantua, atendiendo a los encargos del duque Ludovico Gonzaga, donde Alberti configuró definitivamente un nuevo clasicismo, de profunda repercusión en la arquitectura posterior.

Dos obras de su estancia en Mantua, las iglesias de San Sebastián y San Andrés definen dos tipologías de edificio religioso realizadas mediante el nuevo lenguaje y sistema de proyección renacentista.

.
San Sebastián, iglesia que sustituía un antiguo oratorio prerrománico, fue la primera iglesia renacentista concebida con planta central que seguía las proporciones ideales propuestas en el tratado De re aedificatoria. Inspirándose en modelos de la Antigüedad, como el mausoleo de Teodorico en Rávena, Alberti concibió una división del espacio en dos plantas. La iglesia inferior entendida a modo de cripta, poseía 7 naves, separadas por un bosque de pilares; la superior, que debía estar coronada por una gran cúpula tenía que sorprender por su gran austeridad arquitectónica y ornamental. La fachada se presenta como un pórtico clásico. Interrumpida la construcción, ésta nunca se llegó a terminar.

.
San Andrés de una nave y crucero sobresaliente, se halla sometida a un control riguroso de los módulos y proporciones. Mientras que Brunelleschi había acudido a la basílica cristiana para definir la tipología de las nuevas iglesias, Alberti se inspiró en las termas de Diocleciano y en la basílica de Majencio para construir la enorme bóveda de cañón con casetones sin arcos fajones que constituye la cubierta principal de la iglesia. Ya no es la columna brunelleschiana la que crea el espacio. En esta iglesia ese espacio lo crean las capillas abiertas a la nave central única. De este modo, Alberti creó un modelo de iglesia renacentista que tuvo una profunda repercusión en la arquitectura posterior (iglesia jesuítica de Vignola). El lenguaje del alzado se repite en la fachada, igual de ancha que alta, que se alza como un arco de triunfo coronado con frontón. Cuatro pilastras gigantes de orden corintio recorren la fachada desde el zócalo al entablamento y enmarcan un gran arco central abovedado y artesonado al que flanquean simétricamente puertas de menor altura; sobre ellas se superponen hornacinas y ventanas.
3.
EL PALACIO Y LA VILLA. LA CIUDAD
El palacio renacentista aparece caracterizado por el abandono de los componentes defensivos y por su acentuada imagen urbana, capaz de transformar la imagen y significado de la ciudad. Frente al efecto de continuidad, las calles, con la introducción de los nuevos palacios, desarrollan un efecto discontinuo. Por otra parte, como notó Alberti, el palacio aparece como una ciudad en pequeño, con su patio central a la manera de una plaza. Y, al igual que la ciudad, el palacio asumió funciones múltiples, tanto prácticas como de representación.

El palacio florentino está formado por un patio central con una arquería a cada lado y cuatro crujías de cierre. La fachada consta de tres pisos, el inferior inmediato a la calle, con vanos de pequeñas dimensiones, y los dos cuerpos superiores con ventanas de medio punto rematándose con un destacado alero. Algunos palacios presentan en su fachada un almohadillado tomado de la arquitectura romana. Es el caso del muy transformado Palacio Pitti de Florencia que, aunque proyectado por Brunelleschi, no se construyó hasta después de su muerte. El hecho de que el patio sea un elemento tomado de la arquitectura religiosa, puesto que su origen sería el claustro unido al carácter tradicional que les da el no emplear los órdenes clásicos en la fachada y la sensación de fortaleza que produce el almohadillado ha llevado a decir que estos palacios florentinos serían una síntesis de palacio, torre y claustro.
· La primera concreción del palacio florentino se produjo en el Palacio Medici Ricardi de Florencia, de Michelozzo, construido entre 1444-1464, en el que se plasma la tipología descrita del palacio renacentista. Michelozzo eliminando cualquier tipo de orden columnario en la fachada, a pesar de su introducción por Brunelleschi, aplicó en la misma el almohadillado, haciendo decrecer hacia arriba el relieve del mismo. Este decrecimiento del relieve, así como el tipo de ventanas ajimezadas (ventanas venecianas) de los pisos segundo y tercero y la acentuación de la horizontalidad de los tres cuerpos, fueron los principios, tipológicos y formales que dominaron los palacios renacentistas de toda Italia (Palacio Strozzi). El alzado del patio se ha puesto en relación con la fachada del Hospital de los Inocentes.

· El Palacio de los Diamantes de Ferrara constituye, en este sentido, una modalidad importante en la que el almohadillado es desplazado por una decoración parietal, y, que, en Italia, tuvo una notable repercusión como acreditan el Palacio Bevilacqua de Bolonia y Sanseverino de Nápoles.

· Una vez más fue Alberti el arquitecto que introdujo en la composición de la fachada del palacio una organización definitiva, mediante la aplicación de su concepto de las proporciones y su deseo de establecer una conexión con los modelos de la Antigüedad. En el Palacio Rucellai Alberti abandona el tratamiento plástico de Michelozzo y reduce el relieve del almohadillado, aligerando su protagonismo anterior. Al mismo tiempo, a la horizontalidad de los arquitrabes se contrapone la verticalidad de las pilastras (dóricas las del piso bajo y corintias las de los pisos superiores). Para Alberti, la columna, es un fragmento de muro con el que logra desarrollar una composición de la fachada desde los principios clásicos de proporción y simetría.

· El más bello palacio quattrocentista italiano es el Palacio Ducal  de Urbino de Federico de Montefeltro construido por Luciano Laurana. Al exterior aún mantiene su apariencia de edificio militar, si bien con componentes claramente renacentistas, como el cortile o el studiolo. El patio es de una simplicidad helénica: tiene un pórtico inferior de varios arcos de medio punto que sostienen un friso con una inscripción latina; la ligereza aérea de sus líneas únicamente es comparable a las arcadas florentinas de Brunelleschi, pese a que aquí los ángulos están reforzados por pilares.

· Antonio Sangallo el Joven (1484-1546). Formado en las normas del arte austero de Bramante, sus conocimientos de las técnicas constructivas le valieron ser llamado a Roma para trabajar en San Pedro. Poco después fue nombrado ayudante de Rafael. Pero su principal creación, fue el tipo de Palacio cinquecentista, Palacio Farnesio, realizado en 1534, que constituye uno de los más claros exponentes de la arquitectura palaciega del clasicismo romano. Por su composición horizontal (planta rectangular), fuertemente remarcada por el saliente alero final y el cuadrado patio interior, todavía es tributario de los modelos florentinos del Quattrocento, pero el almohadillado sólo aparece ya en las cadenas de las esquinas y en el marco de la portada y, en cambio, se concede gran importancia al encuadramiento de los vanos. Para evitar una excesiva reiteración, se cubren las ventajas bajas con simples cornisas horizontales, mientras que en la planta principal se alternan los frontones curvos con los rectilíneos, fórmula constante para la arquitectura posterior. La misma grandiosa sobriedad impera en el patio central, concebido en tres plantas, porticado y abierto en la inferior, con ventanas atimpanadas entre columnas jónicas en la segunda, y tímpanos de arco rebajado en la tercera, con manifiestas tensión y verticalidad manieristas, tributarias de Miguel Angel.

· Durante los pontificados de Julio II y León X (Renacimiento Clásico), la imagen de la ciudad de Roma se transformó, además de por la nueva arquitectura religiosa, por la construcción de numerosos palacios. Entre otros, el palacio mandado construir por Agostino Chigi (La Farnesina) realizado por Peruzzi y decorado con frescos de Rafael y su taller. La fachada principal recuerda, por su carencia de almohadillados, prototipos albertianos, con su damero de ventanas adinteladas entre cintas de pilastras, que se repiten en los flancos; en cambio, la fachada que da al jardín posterior presenta dos cuerpos torreados salientes según fórmula de Pollaiolo en la villa del Belvedere, entre los que se abre una logia de vanos de medio punto.

Su obra madura es el Palacio Massimo delle Colonne comenzado en 1532 y proyectado con un cuidado sentido urbano, adaptando la fachada a la curva de la calle. Presenta almohadillado en sus cuatro plantas y también cornisa saliente como los palacios florentinos, pero el profundo portal empotrado con columnas dobles provoca un claroscuro insólito que introduce a un patio asimétrico en que aparecen ventanas apaisadas, interpuestas entre vanos peraltados, ya decididamente manieristas.

· Sin embargo, fue en Venecia donde el palacio alcanzó unos modelos diferenciados y concretos debido al peculiar emplazamiento de la ciudad. El palacio veneciano consta de dos fachadas, una al canal y otra por detrás a tierra, solía ser más profundo que ancho y carecía de patio. La fachada se estructura en tres plantas: mientras la planta baja está dedicada a la vida comercial, el centro de la planta noble es un gran salón de fiestas, que ocupa toda la profundidad del edificio. Frente a las fachadas florentinas, estos palacios presentan un paramento calado en el que el vano prevalece sobre el macizo. De este modo, las fachadas aparecen como el telón de una escenografía, en ocasiones acentuando las posibilidades del color como en el palacio Ca’Dario, proyectado por Pietro Lombardo (1435-1515), en el que se hace evidente el peso del conservadurismo arquitectónico veneciano. Fue Mauro Codusi (1440-1504) el primer arquitecto renacentista que introdujo en Venecia la rigurosidad albertiana: el Palacio Vendramin-Calergi y el Palacio Corner-Spinelli: la fachada se proyecta sometida al juego armónico de las proporciones renacentistas.

Jacopo Sansovino (1486-1570) que también fue escultor y que en 1537, después de una estancia en Florencia y Roma, se estableció en Venecia fue el encargado de introducir el clasicismo, entendido a la manera de Bramante y Rafael. En La Librería de San Marcos, el Palacio Corner o en la Zecca, desarrolla un clasicismo ordenado y severo acentuado por el protagonismo conferido a sus elementos constructivos: arcadas y columnas de mármol blanco, almohadillado, vanos peraltados con columnas binarias, ménsulas o ventanas ovaladas. De este modo, el color, los volúmenes y los contrastes de luz y sombra, acentúan el efecto plástico de las fachadas que se ofrecen como una arquitectura de impresión, de efectos fugaces y cambiantes, en la que permanece la imagen de una ordenación severa y rigurosa.
En contraposición con los palacios urbanos, la villa, situada en las afueras de la ciudad, en el campo, como lugar para el descanso y el placer, o como aglutinante cultural, tuvo pronto un importante desarrollo. Se trata, también de la recuperación de una tipología de la Antigüedad.

Fue Giuliano da Sangallo (1415-1516) el arquitecto que proyectó, hacia 1480, la villa de Lorenzo de Medici en Poggio a Caiano. Esta villa logró crear una nueva tipología de villa rural cuya influencia se prolongaría a lo largo de décadas e incluso influiría de manera muy notoria en las villas de Palladio. Es un edificio construido sobre un basamento porticado que recupera una tipología de la Antigüedad. Sobre el basamento se alza una estructura centrada por un gran salón transversal que alcanza dos pisos de altura. Los cuatro vestíbulos que preceden al salón dibujan una cruz griega que, a su vez, deja libres cuatro espacios cuadrangulares para las diversas dependencias. Esa búsqueda de la simetría y de la valoración de los ejes, al exterior se manifiesta por pórticos coronados por frontón triangular concebidos a modo de frontis de templo clásico, anticipando la armoniosidad geométrica de la arquitectura del Alto Renacimiento, singularizada en Palladio.

En los últimos años de su vida, Rafael trabajó en el proyecto de la Villa del Cardenal Giulio de Medici (futuro Clemente VII) o Villa Madama. Comenzada en 1516, se proyectó con un patio circular rodeado de estancias, teatro, cuadras, hipódromo y extensos jardines inspirados en los jardines del Belvedere, logrando una integración entre arquitectura y naturaleza. Pero lo más importante de la Villa Madama fue el intento de reconstruir las grandes mansiones de la Roma cesárea que ningún edificio había logrado alcanzar desde la caída del Imperio romano.

La ciudad

Resulta evidente que la ciudad ideal del Renacimiento concebida de acuerdo con los principios de la nueva cultura arquitectónica fue una utopía, un mito imposible, algo que se realizó más sobre el papel, la teoría y en la mente de los arquitectos que en la realidad.

Alberti proponía una ciudad regular y unitaria, concebida casi como un gran escenario en el que las calles rectas principales y las plazas estarían porticadas, siguiendo el modelo de los foros romanos. Sin embargo, sorprende que también defendiera las calles curvas. La razón estética de sus argumentos a favor de las curvas suaves es que hace que la ciudad parezca más grande y los efectos visuales más ricos. Alberti propone asimismo una zonificación: una zona cultivable dentro de las murallas y barrios para residencias de nobles. Las tiendas estarían cerca del foro con mercados distintos para los distintos productos, alejando los que produjeran suciedad y olores. También se tendría en cuenta el abastecimiento de agua y las comunicaciones.

Pese a la ciudad ideal, las intervenciones realizadas en la ciudad medieval, salvo ejemplos notables aislados, se orientaron fundamentalmente en dos sentidos: racionalizar la estructura urbana preexistente e introducir en ésta los nuevos edificios con el fin de alterar no sólo su imagen sino también, su significación. Es el caso de Florencia, con los nuevos palacios o la construcción de nuevas iglesias y la conclusión, con la gran cúpula de Brunelleschi.

En Venecia, ciudad cuyo singular asentamiento permitía escasas modificaciones de su trazado, fue en las fachadas de los palacios, en los que se plantea una transformación escenográfica y figurativa de la ciudad. No obstante, la incorporación de Venecia a la cultura renacentista se conjuga con la tradición arquitectónica bizantina que permaneció en la arquitectura veneciana.

Los ejemplos más coherentes de ciudad renacentista se produjeron en:

.
Pienza fue realizada como ciudad conmemorativa por Pio II. La idea y el asesoramiento correspondieron a Alberti y la realización del proyecto a Bernardo Rossellino (1409-1464), quienes proyectaron una plaza delimitada por la catedral, el Palacio Piccolomini, el Palacio Público y el Palacio del cardenal Borgia. Nuevos edificios para un nuevo concepto de estructura urbana basados en el orden, la racionalidad y armonía clásica.

.
Ferrara, gobernada por la familia de los Este, como consecuencia de las necesidades defensivas, el aumento demográfico y la prosperidad económica, experimentó una transformación dirigida por el arquitecto Biaggio Rosseti (1447-1516). El trazado regular de las calles, la sucesión de palacios y casas, proyectados de acuerdo con la nueva arquitectura, hacen de este proyecto el más ambicioso de los realizados en el s.XV italiano.

4.
UN NUEVO LENGUAJE EN ESCULTURA: Ghiberti, Donatello, los della Robbia.

La escultura italiana del Renacimiento, como la arquitectura, nace apoyada en los modelos clásicos. Se advierte un gusto por el desnudo, un interés por lo monumental y severo y la utilización de los materiales nobles de la antigüedad (mármol y bronce). La técnica de la fundición del bronce alcanza una extraordinaria perfección y la labra del mármol consigue gran refinamiento, especialmente en el relieve. Sin embargo, no se rompe la continuidad de ciertas formas medievales en uso. Así, en los primeros artistas del Quattrocento puede advertirse una esbeltez de proporciones y una elegancia lineal y curvilínea junto a un gusto por el pormenor realista y anecdótico que viene del Gótico Internacional. Además del género religioso, se ven surgir elementos profanos y alegóricos en la escultura funeraria y se resucita el retrato ecuestre al modo antiguo, a la vez que se cultiva el busto. 

Las primeras manifestaciones del nuevo lenguaje tuvieron lugar en el campo de la escultura. En 1401, apenas olvidados los estragos de la peste, los mercaderes de Florencia decidieron convocar un concurso para realizar las segundas puertas del Baptisterio florentino, en el que existían ya unas primeras puertas realizadas por Andrea Pisano. En el mencionado concurso participaron los más importantes artistas del momento: como Jacopo Della Quercia, Filippo Brunelleschi y Lorenzo Ghiberti (1378-1455), que resultó ganador. 

La obra presentada para el concurso fue un relieve con El Sacrificio de Isaac.  Tanto el relieve de Brunelleschi como el de Ghiberti se muestran, a pesar del tratamiento individual de los personajes, dentro de las soluciones del Internacional en la representación del espacio, las formas del paisaje y las proporciones de las figuras. Sin embargo, en ambas obras se aprecia un intento evidente de introducir referencias a los modelos de la Antigüedad a la manera de citas o de fragmentos interpelados: la vestimenta y los gestos del patriarca; el ara de sacrificio; el desnudo de los niños; la importancia de los sirvientes, uno de ellos, el de la parte izquierda del relieve de Brunelleschi, traslación directa del espinario romano.

En las terceras puertas del Baptisterio florentino, segundas realizadas por Ghiberti (1425-1452), puede apreciarse como ya se ha formulado con plenitud un nuevo lenguaje. Ghiberti modificó totalmente la estructura trecentista, prescindiendo del enmarcamiento lobulado y recurriendo al formato cuadrado. Además reduce el nº de compartimentos a la mitad, con el consiguiente aumento de tamaño de los mismos.

Si en las primeras puertas, la figura humana concreta el espacio, en las segundas, dedicadas al Antiguo Testamento, se aprecia una unidad compositiva articulada mediante un sistema perspectivo monofocal y para ello Ghiberti aplicó recursos perspectivos específicos de pintor: 

.
el empleo de paisaje y perspectivas arquitectónicas, que posteriormente tuvieron amplio eco, dan fondo a las movidas escenas.

.
Las figuras y objetos se hallan sometidos a un riguroso control de sus escalas en relación con la mayor o menor distancia con respecto al espectador.

.
Forma de acometer el relieve: el volumen de los relieves disminuye del primer término al último y la definición de los contornos, a medida que los objetos y figuras representados se hallan más alejados del espectador, se va difuminando.

.
sus figuras son de elegantes proporciones, lo cual pone de manifiesto el estudio de los modelos clásicos.
Pero junto a estas experiencias se plantearon otras no menos importantes. Es el caso de los relieves del Génesis del portal principal de San Petronio de Bolonia, comenzados, en 1425 por Jacopo Della Quercia. En ellos, el cuerpo humano se dibuja en toda su plenitud corporal; los contornos y la anatomía dan muestra de un vigor extraordinario; configurándose unos modelos de proporciones acentuadamente clásicas, sin duda, precedentes de Miguel Angel.

Por su parte, Donatello (1386-1466), al igual que los demás artistas que iniciaron la formulación del nuevo lenguaje, tuvo que superar las soluciones del Gótico Internacional y experimentar la creación de un nuevo Clasicismo. Lo decorativo pasa a segundo término y es la figura humana, interpretada desde los más variados gestos y actitudes lo que concentra su atención. Su capacidad para transmitir emociones y su patetismo se ponen de manifiesto gracias a una extraordinaria técnica.

· En obras tempranas, como su David de mármol, realizado en 1409, se aprecia el compromiso con las formas sinuosas del Internacional, pero el orgullo del joven héroe, el amplio pecho descubierto, la pureza del rostro adolescente y la belleza helenística de la recién cortada cabeza de Goliat, son ya notas nuevas.

· En el San Jorge de 1417-1420, la figura del santo, que en su perfección formal expresa las virtudes del caballero cristiano, no es tan importante como el zócalo de la imagen. En él, Donatello crea el llamado relieve schiacciato (aplastado), en el que el volumen real del relieve es tratado con un efecto escultórico que persigue tanto la consecución espacial matemática propuesta por Brunelleschi como la creación de una atmósfera, resuelta a través de la superposición de capas finísimas.

· Pero donde el nuevo lenguaje se manifiesta con toda su plenitud es en el David de bronce realizado hacia 1430 para el patio del Palacio de los Médicis, considerada como la primera figura desnuda fundida en bronce desde la Antigüedad clásica. El David es una exaltación a la belleza ambigua del adolescente.

· En su obra la Cantoría del Duomo (1433-1439), Donatello toma del mundo clásico elementos aislados, sobre todo formales (ovas, dentellones y guirnaldas), pero para él la escultura es la expresión de sentimientos, por ello, la desbordante alegría del cortejo de angelillos contrasta con la suave armonía de las figuras de la Cantoría de Lucca della Robia. El movimiento y expresividad de las figuras se logra por medio de las diagonales de los cuerpos en contraste con la verticalidad de las columnas y los gestos incontrolados de los sonrientes niños.

· Donatello fue uno de los artistas renovadores de la escultura urbana a través de la recuperación de algunas tipologías de la Antigüedad, como el retrato ecuestre. Aunque durante la Edad Media el retrato ecuestre no desapareció, fue a partir de Donattello cuando inició una nueva vigencia. El retrato de Gattamelata, realizado entre 1443-1453, inspirado en el de Marco Aurelio, es, sin duda, el reconocimiento más profundo de Donatello al arte antiguo, tanto por su temática como por su realismo y el clasicismo de sus formas, pero al mismo tiempo es uno de los primeros ejemplos en los que la escultura asume el papel de instrumento e imagen exaltadora del poder y que en el Barroco encontrará sus mejores plasmaciones.

· Una de sus obras cumbres es El altar mayor de San Antonio de Padua, realizado entre 1443-1453. Estaba compuesto de un zócalo rodeado de relieves sobre el que descansaba un hermoso y rico templete abierto por todos sus lados. En esos relieves de bronce, es donde Donatello mostró su fuerza expresiva. En ellos se narran los milagros de San Antonio, mostrando el espectáculo de lo humano, enmarcado en un teatro de desbordantes espacios. Los personajes pierden su individualidad ante la grandeza de las perspectivas; las gentes se agolpan, se agrupan, se arrodillan, besan el suelo, huyen asustadas, se acercan al santo, gesticulan, discuten, etc. las personas no son más que seres confundidos en una masa dominada por el movimiento.

· En Entierro de Cristo (relieve en piedra arenisca coloreada): la historia, toda movimiento y espacio se convierte en expresión de la eterna tragedia al traspasar los límites de lo divino; el espacio no existe, las figuras que depositan el cuerpo de Cristo en el sepulcro quedan apresadas por el marco del relieve; ni detrás ni delante hay espacio alguno; los hombres interiorizan el drama; las mujeres, parecen transidas de un dolor insoportable; se mesan los cabellos, alzan los brazos, gesticulan, lloran, etc.

· Ya anciano, a los 65 años, Donatello volvió a Florencia, donde aún realizó importantes obras. En ellas, el escultor parece dudar del ideal humanista exaltador de la figura humana y crea un mundo de imágenes en el que tanto el individuo como la historia testimonian la crisis de valores que se avecinaba en la Florencia que había visto nacer el Renacimiento. Ninguna imagen hace tan evidente ese estado de ánimo como la Magdalena en madera del Baptisterio de Florencia, en la que la forma humana parece disolverse en un enjuto cuerpo de carnes macilentas.

El estilo dulce y sereno de Luca della Robbia

· Luca della Robbia introdujo en la escultura la técnica de la terracota vidriada. Aunque desarrollada posiblemente con la idea de hacer impermeables a la humedad los relieves escultóricos exteriores, la técnica se hizo popular y sin duda lucrativa al integrar las artes pictóricas, escultóricas y arquitectónicas. La técnica era sencilla: los modelos, ejecutados en barro, eran esmaltados al fuego con colores claros, casi siempre los mismos: el blanco o azul para el fondo, el blanco también para las carnes y los vestidos. Luca explotó muy rápida y extensamente su invento, lo que le llevaría a una acomodaticia producción de taller que no cesaba de producir delicadas imágenes de la Virgen y el Niño en actitudes elegantes y graciosas, enmarcadas sobre un celaje azul sólo perturbado por el verde de los follajes. Esta técnica fue utilizada asimismo para mayores empeños, como el ciborio de la colegiata de Peretola, la bóveda de la capilla del cardenal de Portugal en la Iglesia de San Miniato del Monte o la tumba de Benozzo Federighi. Con esta última obra, realizada entre 1454 y 1458, Luca della Robbia se consagró como profundo conocedor del arte antiguo, lo cual no le restaba fidelidad al dulce estilo que había caracterizado sus obras juveniles.

· La Cantoría de Luca della Robbia (1400-1482) es la versión contraria a la de Donatello; la bacanal dionisíaca de los putti de Donatello se ha convertido en serena armonía que embarga los cuerpos y rostros de los ángeles. Como si se tratara de metopas griegas, Della Robbia distribuye los grupos en paneles rigurosamente estancos que están lejos del friso corrido que ideó Donatello.

· A la muerte de Luca, su sobrino Andrea (1435-1528) continuó al frente del taller de terracota vidriada, y, aunque industrializó su técnica, entre sus obras se hallan aún fragmentos de buen arte (relieves exteriores del Hospital de los Inocentes de Florencia).
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