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TEMA IX: O QUATTROCENTO, INICIO DO RENACEMENTO

 O Renacemento, comezou a xestarse  desde a época de Giotto, cando a xente para eloxiar a un poeta ou a un artista dicía que a súa obra era como a dos antigos, como a dos mestres gregos e romanos. A idea de renacer en Italia está ligada á recuperación da grandeza romana, volvíanse os ollos cara esa época considerando todo o que ocorreu desde a caída de Roma como un intervalo de tempo intermedio, a idade media. Recupéranse modelos clásicos e articulase unha nova linguaxe plástica que evoluciona desde os avances do Trecento.
Pero o cambio que supuxo o Renacemento no é soamente un cambio artístico, hai que entendelo nun marco social mais amplo: afecta á economía, á política, á ciencia, a literatura, á filosofía.... e mesmo ás relacións cotiás.

IX.1. A Italia do século XV
Ao redor do ano 1400 as cidades italianas liberadas do sometemento ao imperio alemán, comezan a gobernarse de maneira independente constituíndose en cidades estado similares ás da antiga Grecia. Están poboadas de burgueses e comerciantes que, unha vez superada a crise do século anterior, viven unha época de crecemento económico. Para estas xentes non existe a mesma idea de nobreza cabaleiresca que en Francia ou en Alemaña, non era importante  a orixe familiar ou os usos e costumes tradicionais, senón a persoa individual, a súa capacidade, os seus xuízos e os seus actos. Os seus valores son diferentes dos medievais, senten que son donos do seu destino, autónomos, e que con valor e vontade poden conseguir fama e prestixio. Pérdese a connotación negativa que na Idade Media tiña o traballo e agora considerase positivo como medio de conseguir poder e riqueza, sempre que unha parte desa riqueza sexa investida en bens culturais.
Conscientes de vivir un novo tempo, os pensadores humanistas buscan referencias na Antigüidade: volven os seus ollos a Platón para fundamentar a idea do home como nexo do universo, encarnación da harmonía divina, e reivindican o libre albedrío. Tamén as ciencias, libres dos tabús relixiosos que impedían investigar a natureza, abandonan os coñecementos librescos e comezan un desenvolvemento imparable. Todo isto contribúe a unha nova interpretación do mundo. O ideal do home renacentista é adquirir un coñecemento universal, que abranga todos os ámbitos.

Esta nova inquedanza polo mundo, polas persoas eficientes, polos obxectos fermosos, polas ruínas e polos libros gregos e romanos foise espallando desde a próspera cidade de Florencia a outras cidades italianas e desde alí, grazas ao descubrimento da imprenta, ao resto de Europa que mira cara Italia tratando de emulala.
IX.2. Mecenas e artistas

A dignificación da riqueza vai converter a príncipes, cardeais e ricos burgueses en promotores de obras  artísticas que os perpetúen e lle dean prestixio e fama.

Pola súa banda, algúns artistas, nesta sociedade que valora os logros individuais, van tratar de liberarse do sometemento gremial e do traballo colectivo, iniciando un camiño de desenvolvemento persoal. Buscan na formación humanística e científica o achegamento do seu traballo as profesións liberais e un maior prestixio social para a súa actividade. 
Artistas e mecenas vanse axudar mutuamente nas súas aspiracións. Os mecenas queren promover obras únicas, que esperten admiración e envexa en quen as contempla. Os artistas para diferenciarse dos artesáns van romper algunhas regras, ser orixinais, e ofrecerlle aos poderosos esas obras singulares que eles demandan. Moitos poderosos compiten entre eles por teren ao seu servizo a un determinado artista, e moitos artistas buscan a protección dun mecenas que lles permita abrirse camiño na súa profesión.
A orixinalidade, a actividade creadora, vai desprazando á habilidade técnica á hora de valorar o traballo artístico.

IX.3. Os precursores

A cidade de Florencia é o berce dos cambios artísticos que abrirán o camiño do Renacemento. Os poderosos gremios da cidade e a importante familia dos Medici son os impulsores das obras artísticas máis innovadoras, pero a maioría dos artistas e dos promotores seguen a preferir as obras realizadas segundo a tradición gótica e só cando o público mostre aceptación polas novas fórmulas se irán abandonando as tradicionais. Por tanto, o proceso de formación e de introducción da nova linguaxe plástica foi lento, a mediados do século XV soamente era unha posibilidade. 

O mundo cultural da cidade xiraba ao redor dos Médici que concitaban na súa casa aos intelectuais do momento e onde se discutía de filosofía, de literatura, de artes... era a Academia florentina, caldo de cultivo do novo pensamento. 

Son soamente uns poucos artistas os que constitúen un movemento de vangarda que investiga no mundo clásico a través dos restos arqueolóxicos e das obras escritas. Tratan de descubrir as regras polas que foron deseñadas as obras antigas, entendelas e buscar nelas referencias para as súas creacións. Brunelleschi, Donatello e Masaccio son tres destes artistas pioneiros que van contribuír coas súas obras á creación dunha nova linguaxe que vixente na arte occidental ata o século XVIII.
IX.3.1. BRUNELLESCHI  (1377-1446)
É o gran ideador dese tempo. Nas súas obras está o xerme de todas as buscas renacentistas. Comezou a súa actividade como ourive e escultor, pero é a súa contribución no campo da arquitectura a que introduce maiores innovacións. Pódese dicir que é o primeiro arquitecto moderno, porque concibe o edificio como un conxunto de liñas e planos manipulado polo artista para proxectar un espazo imaxinario. A súa formación no campo da arquitectura é autodidacta, estuda matemáticas e continuamente viaxa a Roma para analizar, debuxar e medir os restos dos edificios clásicos. Non é o típico artesán, pertence a unha familia importante e son os seus coñecementos matemáticos os que lle van permitir levar adiante un proceso de experimentación nas artes.
IX.3.1.1. Cúpula de Santa Mª dei Fiore
No ano 1417  a catedral de Florencia presentaba problemas constructivos de difícil solución. Fóra realizada baixo a dirección de Arnolfo di Cambio seguindo técnicas propias do gótico e deixaran un espazo demasiado grande no cruceiro que pretendían cubrir cunha cúpula octogonal. O costume medieval era levantar estadas desde o chan cunha estructura de cimbras que permitía ir modelando a futura bóveda mentres ía fraguando o material. Con ese sistema era practicamente imposible realizala empregando ladrillo e morteiro polo pequeno tamaño do material e o custo que supoñía a estructura de cimbras de madeira desde o chan; sen falar do aventurado que era empregar tanto diñeiro sen garantía de viabilidade.
Chegada esta situación, convócouse un concurso abrindo a posibilidade de que todos os mestres arquitectos aportasen ideas e presentasen proxectos para a realización da cúpula. Brunelleschi presenta unha maqueta e asegura que pode levantar a cúpula sen empregar o sistema tradicional de cimbras, avalando o seu proxecto cunha obra que tiña realizado nunha pequena igrexa da periferia da cidade: San Jacopo dei Arno. A súa proposta sae vencedora no concurso, en boa medida porque resulta máis barata que a construcción tradicional, pero supón todo un reto de execución porque non hai posibilidade de rectificación sobre a marcha como na época medieval, hai que dirixila cunha visión abstracta. 
Os debuxos de preparación deben ser exactos e calcular pesos e empuxes, ademais de reproducir con sentido espacial as formas. Para elo utiliza un sistema de representación inspirado na matemática de Euclides: a perspectiva matemática. Este sistema de representación comeza sendo usado polos arquitectos nos debuxos preparatorios da obra, pero pronto vai ser incorporado polos outros artistas innovadores que o aplicarán á pintura e mesmo á escultura.

A solución arquitectónica de Brunelleschi consiste na construcción de dúas bóvedas separadas por un espazo baleiro. Para controlar os empuxes idea un esqueleto interior integrado na estructura e utiliza os nervios exteriores. No seu deseño recupera o arco de medio punto e a columna e busca someter o espazo a regras lóxicas para conseguir a harmonía dos edificios clásicos. Brunelleschi aspiraba a construír unha cúpula á maneira do Panteón, semiesférica, pero o tambor octogonal condiciona ese proxecto. Non ten inconvenientes en adoptar solucións góticas como a utilización de nervaduras no exterior, mesturadas con sistemas romanos na colocación de ladrillos para reforzala ou a utilización de argamasa en vez de pedra para diminuír o peso. Tamén estuda a proporción, pero tratando de darlle unidade có conxunto da edificación xa construída e conservando o uso da bicromía característico da tradición medieval italiana.

El mesmo deseña aparellos e técnicas de traballo para levar adiante a obra e a súa innovadora forma de dirixir a construcción vaille ocasionar problemas coas cuadrillas de traballadores e coas autoridades da cidade, que mesmo lle pagan a outro mestre para que vixíe o que fai.

O resultado do traballo de Brunelleschi é unha cúpula que aínda hoxe segue a ser o símbolo da cidade e que no seu tempo serviu de modelo para a construcción doutras cúpulas, como a que levantará Miguel Anxo en San Pedro de Roma. Simboliza os novos tempos e todos os arquitectos e promotores están desexosos de incorporar cúpulas ás súas construccións.

IX.3.1.2: Outros edificios

A Brunelleschi se debe tamén a introducción de innovacións en dúas igrexas de Florencia: a de San Lourenzo e a do Santo Espírito,  nas que vai integrar a planta medieval de cruz coa basilical paleocristiá. No interior destaca o espazo diáfano e a claridade estructural. Columnas, arcos de medio punto e cúpula sobre pendentes no cruceiro conseguen a volta a un sentido clásico do edificio.

Tamén se debe a este arquitecto o proxecto do primeiro palacio renacentista encargado pola familia Pitti que servirá de modelo para moitos outros. Concibe unha edificación de tres niveis de altura, aberta á cidade e ordenada segundo normas de simetría. O carácter horizontal e planimétrico da súa fachada e a utilización dun tipo de paramento almofadado no nivel inferior van servir de referencia en moitas construccións. 
IX.3.2. DONATELLO (1386-1466)

Amigo e compañeiro de Brunelleschi na busca e indagación das obras clásicas, vai abrir novos camiños na arte escultórica do seu tempo. A escultura recupera con el autonomía, materiais e características da estatuaria clásica. 

Na Florencia do século XV volven a ter significación os temas civís: encárganselle aos artistas retratos de personaxes importantes da vida pública e a representación de novos temas que expresen mensaxes cidadáns ou políticos; como en Roma. A temática medieval amplíase.
IX.3.2.1. O David

É unha escultura exenta, de tamaño natural, destinada ao xardín dos Médici. Está realizada en bronce e representa a un personaxe da historia sagrada, pero aquí a figura perde sentido relixioso para se converter en símbolo da cidade, vencedora fronte a poderosa cidade de Milán.
Representa ao mozo David en actitude tranquila despois de ter vencido ao xigante Goliat. En esta figura Donatello recupera o desnudo clásico para a escultura. Utiliza o contraposto, co que obtén varios puntos de vista, relacionando a figura có espazo circundante. O escaso desenvolvemento muscular recorda a Praxiteles. O sombreiro que leva sobre a cabeza sérvelle ao escultor para obter valores de claroscuro, pero tamén é o elemento que fai referencia a Florencia porque é o sombreiro típico dos pastores florentinos. Así mesmo, a referencia a Milán está no casco do xigante.
A sona de Donatello e a propaganda que da súa arte facía a familia Médici fixo que tamén fora contratado para traballar fora de Florencia.
IX.3.2.2. O Gattamelata
Constitúe a primeira figura ecuestre do Renacemento. Representa ao condotiero Erasmo de Narni, home ao servizo dos duques de Padua e ben relacionado cós Medici.

As familias poderosas que gobernan as cidades italianas encargan retratos e obras que perpetúen a súa memoria e que sexan admiradas por todos. As esculturas públicas romanas serven de modelo para os novos encargos, como nelas, búscase destacar os valores persoais do representado.

Donatello recupera a técnica e a iconografía antigas. Toma  como modelo a estatua de Marco Aurelio e estuda o tratamento da anatomía, a proporción, a relación co espazo, o achegamento á realidade na representación do personaxe, e aplica o resultado da súa indagación na representación dos novos protagonistas sociais. 

Outros escultores posteriores seguiran os seus pasos e a escultura ecuestre será durante séculos empregada para representar a reis, gobernantes e xefes militares.

IX.3.2.3. Obra en relevo

Ademais de introducir innovacións na escultura exenta, tamén Donatello experimenta coa técnica do relevo empregando un sistema de aplastamento das formas a medida que se separan do primeiro plano inspirado na perspectiva matemática : o schiaciatto. 

IX.3.3. MASACCIO (1401-1428)

Seguidor da obra de Giotto, pronto entra en contacto con Brunelleschi e Donatello e da súa man comeza a experimentar coa perspectiva matemática, para crear os escenarios das súas representacións, e a introducir elementos clásicos nas súas obras. Despois del, outros pintores do século XV  experimentarán coa representación monocular do espazo.
IX.3.3.1. A Trindade
Obra realizada ao fresco na igrexa da Santa Mª Novella na que se aplica a perspectiva matemática  por primeira vez na pintura occidental. O que produce admiración nos contemporáneos, segundo nos conta Vasari, é o efecto de romper o muro, abrindo nel unha capela. A composición está realizada tendo en conta o punto de vista do espectador e todas as liñas  de fuga coinciden na parte inferior da cruz. A arquitectura representada está ao tanto dos novos parámetros constructivos. A iconografía non é frecuente, representase a Trindade  relacionada cós donantes da obra e cos intercesores ante Deus nun mesmo escenario. Trata de transmitir a mensaxe de salvación despois da morte, grazas ao sacrificio de Cristo.
IX.3.3.2. Frescos da capela Brancacci
Esta capela privada que está na igrexa do Carme de Florencia está decorada cunha serie de frescos realizados por diferentes mestres. Masaccio é o autor de escenas situadas no muro esquerdo que destacan polo emprego de novas fórmulas. A forza plástica das figuras, as influencias clásicas e a construcción dos escenarios coa perspectiva diferencian as súas escenas.
Na expulsión do Paraíso as figuras de Adán e Eva están espidas e amosan dramatismo. O autor recorre a colocación dos personaxes para conseguir efecto de profundidade nun escenario ermo. As proporcións e o estudo anatómico das figuras teñen relación co mundo clásico. 

A escena coñecida como o Tributo narra un episodio do evanxeo de Mateo que recolle a actitude de Xesús respecto do pago de impostos; un tema novo que seguramente ten relación coa polémica imposición fiscal que se pretende levar adiante na Florencia de 1427. Masaccio fai unha narración secuencial dos feitos: representa nun mesmo escenario accións consecutivas no tempo; seguramente cunha finalidade explicativa.
A composición circular e a preocupación polos volumes recorda a Giotto, pero agora os personaxes van vestidos á moda grega e a perspectiva constrúe un espazo mais crible. A luz baña uniformemente as figuras creando un xogo de claroscuro insólito para a época.
IX.4. A segunda xeración

Os camiños abertos polos precursores nos diferentes ámbitos artísticos van ter seguidores na segunda metade do século. Os artistas da segunda xeración recollen a herdanza dos precursores e sistematizan en escritos as indagacións sobre a arte antiga e os avances científicos, dando apoio e corpo teórico ao novo estilo. Xa non son un grupo de amigos que comparten os seus achados, compiten entre eles e buscan o éxito social.
Alberti na arquitectura e Mantegna, Piero della Francesca ou Botticelli na pintura son exemplo deste grupo de artistas que fan evolucionar o Renacemento.

IX.4.1. León B. ALBERTI (1404-1472)

Se Brunelleschi é o creador, pódese dicir que Alberti é o pedagogo que trata de explicar e transmitir as buscas renacentistas a través dos seus escritos. Escribe sobre arquitectura (De re aedificatoria), sobre pintura (Della pittura) e sobre escultura (De statua). Son continuas nos seus libros as referencias a Vitruvio, ás ordes clásicas e  á proporción e harmonía conseguidas a través das matemáticas. Pensa que os edificios deben estar impulsados polas necesidades públicas e a súa beleza debe residir na simetría, na proporción e na pureza das formas. 

  Os libros de este arquitecto e matemático non van destinados ao gran público nin á maioría dos que traballan como constructores, os seus destinatarios son,  sobre todo, os comitentes que buscan ideas para tomar decisións sobre os seus proxectos. Ademais de teorizar sobre arquitectura e ordenación urbana, tamén exerce como arquitecto, tratando de levar á práctica as súas teorías.

IX.4.1.1.San Andrés de Mantua
A súa construcción foi encargada polos Gonzaga, familia que goberna Mantua. Alberti concibe unha planta de cruz latina cunha única nave e capelas laterais. Usa as ordes clásicas e alterna arcos e linteis. Concibe unha cúpula semiesférica para o cruceiro, pero morrerá antes de que estea rematada.O recordo do arco de triunfo está presente na fachada. As proporcións aplicadas tratan de reflectir a harmonía clásica. 

 IX.4.2. PIERO DELLA FRANCESCA (1420?-1492)
É un artista con coñecementos matemáticos que aplicará nas súas obras, pero tamén escribe unha obra de cálculo (De abaco) e outra sobre a perspectiva (De prospectiva pingendi)

Traballa baixo a protección dun mecenas: Federico de Montefeltro, duque de Urbino, e goza dun salario anual que resolve as súas necesidades básicas de aloxamento e comida. Acadará prestixio social e chegará a ser rexedor do seu pobo. Nas súas obras pretende demostrar que a realidade se pode trasladar á xeometría.
IX.4.2.1. Retratos dos duques de Urbino
Están realizados sobre táboa coa técnica do temple.

Son representados de perfil, como nas moedas, e tras deles con outra perspectiva, a modo de telón, a terra sobre a que gobernan. Detrás de cada imaxe pintouse un carro da fama coas virtudes de cada un dos retratados.

IX.4.2.2. A Virxe Brera
Foi pintada para Federico de Montefeltro, que aparece representado nela, e representa unha sacra conversación. Consérvase na pinacoteca Brera de Milán
É unha obra de devoción que une personaxes de distintos tempos nun único escenario. A arquitectura representada responde aos ideais da época pero aínda non existe, forma parte dos proxectos que ao mellor algún día se poden levar a cabo.
Está realizada sobre táboa coa técnica do óleo e destaca nela a solidez da composición. A monumentalidade e o estudo anatómico das figuras recordan a Masaccio. O espazo representado é racional e solemne e as figuras están bañadas por unha luz diáfana. A quietude invade a escena. Da bóveda pendura un ovo de avestruz que coincide có centro da composición, posiblemente teña un valor simbólico, pero tamén é un recurso para xerar espazo facendo máis crible a escena representada.
Dalí, grande admirador da arte quatrocentista, tomou como referencia esta obra de Piero nalgunha das súas creacións.
IX.4.3. MANTEGNA (1430?-1506)
Traballa baixo o mecenado dos Gonzaga, familia que goberna Mantua, para quen tamén traballou Alberti. Casado coa filla dun pintor veneciano, combina na súa obra referencias cromáticas con buscas espaciais. Tamén mostra gusto polos detalles minuciosos propios da tradición flamenca. Domina a perspectiva e os escorzos.
IX.4.3.1. Ciclo mural da cámara dos esposos do palacio de Mantua
A estancia que vai decorar Mantegna é unha habitación cadrada duns oito metros de lado cuberta cunha bóveda rebaixada situada na parte nobre do castelo, núcleo do palacio orixinario. O tema único das pinturas é a representación das persoas da familia e a súa corte. Unha serie de retratos colectivos cos que se trata de engrandecer a importancia da familia. Na decoración da bóveda inclúe a representación dun óculo aberto ao exterior polo que asoman cabezas de curiosos e querubíns. 
A obra está realizada con óleo sobre o muro e o autor mostra as súas dotes artísticas no naturalismo e plasticidade das formas e nas preocupacións atmosféricas, achégase á tradición flamenca na minuciosidade dos detalles e mostra os seus coñecementos do mundo clásico coas referencias arqueolóxicas.
As escenas pintadas por Mantegna xa non se organizan mediante o sistema habitual de composicións rectangulares superpostas, senón que transforman a arquitectura finxindo un efecto ilusorio que rompe os límites materiais da estancia; parecen ir mais aló da parede e mesmo abrirse ao exterior a través do óculo da bóveda.
IX.4.4. BOTTICELLI (1445-1510)

Traballa en Florencia no seu obradoiro recibindo encargos dunha variada clientela. Ten liberdade para contratar as obras, non se ten que someter ás esixencias dun mecenas e traballar en exclusiva para el, pero non todo son vantaxes. Os artistas que están baixo a protección dun mecenas teñen un salario fixo, mentres que os que dependen da actividade do taller vense na obriga de contratar obras moi diversas. Así ten que facer compatible a realización de cadros con outros labores mais artesanais como facer e decorar cassoni, arcas de voda.
O estilo de Botticelli segue camiños diferentes dos pintores que temos visto, abandona a monumentalidade das figuras e prefire empregar formas esveltas e elegantes  como as do gótico internacional ou as utilizadas por Fra Angelico. O seu estilo diferenciado seguramente é producto dunha formación humanística previa á aprendizaxe técnica.
Ademais de facer retratos ou temática relixiosa, este autor vai incorporar á súa producción a temática alegórica. O círculo dos Médici comeza a valorar o seu traballo, o seu estilo singular, e recibe encargos de membros desa familia que teñen como finalidade a representación das interpretacións que nos foros literarios e humanistas se fan dos mitos clásicos. Son temáticas complicadas destinadas ás elites culturais da época. 

Entre os anos 1480-1485  pinta dúas obras de temática semellante posiblemente por encargo de Lourenzo de Pierfrancesco, membro da familia Médici, curmán de Lourenzo o Magnífico para quen o pintor traballara anteriormente: a Primavera e o Nacemento de Venus. Son obras que deberon causar gran impacto no seu tempo, non soamente pola iconografía, senón tamén polo gran formato que se empregou para representar as escenas.

IX.4.4.1. A primavera
Representa cun estilo didáctico e descritivo un tema mitolóxico complexo. Está realizada con tempera sobre táboa  e mide 203  cm. de alto por 304  cm. de ancho. No medio do cadro, pero nun segundo plano, a figura de Venus preside a escena, á dereita unha escena inspirada nos Fastos de Ovidio que fai referencia ao nacemento da primavera representada por Flora e á esquerda o tema clásico das tres Gracias, no extremo esquerdo unha figura masculina identificada como Mercurio, e como escenario o xardín de Venus. 

Para interpretar o significado E. Wind indaga no pensamento neoplátónico e pono en relación coa idea de Venus como deusa da concordia  e da harmonía. O filósofo Marsilio Ficino traducira e comentara a obra De amore de Plotino e fixera fincapé na idea do amor como enerxía da ánima. Os neoplatónicos distinguían dous tipos de amor o terreal ou carnal e o espiritual ou intelectual, ambos identificados coa figura de Venus. Eran forzas complementarias que a deusa mantiña en harmonía axudada por Cupido. Para os neoplatónicos o amor supoñia alonxarse do mundo co desapego de Mercurio e retornar a el coa impetuosidade de Zéfiro.
As figuras que representan a mensaxe neoplátonica teñen un canon alongado e esvelto e móvense no escenario con pasos de danza. A liña encárgase de definir as formas e reflectir os detalles, nunha concepción máis próxima ao Gótico que ás buscas volumétricas contemporáneas. Con todo a relación de Botticelli co seu tempo está presente na recuperación do espido clásico e na mestría para facer visibles os antigos mitos agora recuperados e adaptados aos novos tempos.
IX.4.4.2. O Nacemento de Venus

O tema representado describe o nacemento da deusa segundo os textos de Hesíodo que recuperaran os humanistas do círculo dos Médici. Neles nárrase o nacemento de Venus como resultado da castración de Urano, que se interpreta como un mito cosmogónico semellante ao da resurrección de Osiris. Simboliza o amor puro.

O cadro mide 172,5  cm. de alto  e 278,5  cm.  de ancho e está realizado con tempera sobre lenzo. Representa á deusa sobre unha cuncha flotando no mar impulsada polo vento do Oeste  cara a beiramar onde a espera unha das Horas para cubrila co seu manto.
A composición segue normas de simetría e equilibrio e utiliza a liña para delimitar as formas ou facer fincapé nos detalles. As figuras son elegantes e dotadas de movemento rítmico. Na postura de deusa advírtese a influencia das representacións clásicas da Venus púdica e o seu corpo parece mais de mármore que de carne, pero o tratamento do cabelo consegue restarlle severidade. As rosas movidas polo vento simbolizan o amor e as súas espiñas recordan a dor que este pode traer. O rostro da deusa amósanos esa mirada ausente característica das figuras de Botticelli que transmite distanciamento do mundo exterior.
Con todo, aínda que non lle concede á creación do escenario a importancia que tiña noutros pintores mais científicos, consegue a credibilidade a través do trazado da liña costeira e da grafía coa que pretende imitar as ondas, que vai sendo mais pequena na distancia, e mesmo co lixeiro desprazamento do centro do cadro da figura da deusa que transmite a sensación de inestabilidade da superficie sobre a que flota a cuncha.
E. Wind, cualifica as obras de Botticelli de “pintura bailada” pola actitude de danza que teñen as figuras nas súas composicións. Pensa que o autor se inspira na bassa danza, na que grupos de bailaríns con movementos suaves dramatizaban unha escena. Este tipo de teatro bailado era bastante frecuente nas festas que organizaban os Médici.
Algunhas opinións dos expertos
(os textos están extraídos de edicións en castelán)
B. ZEVI: Saber ver la arquitectura

No século XV descóbrese América, descóbrese a perspectiva, descóbrese a imprenta, pero non se descubre a arquitectura do Renacemento, cuxa orixe se remonta aos séculos XI e XII (...) ¿Cal é o novo elemento que aparece a primeira vista na arquitectura do século XV, xa no tempo de Brunelleschi? Esencialmente unha reflexión matemática desenvolvida sobre a simetría románica e gótica. Búscase unha orde unha lei unha disciplina contra a inconmensurabilidade, a infinitude, a dispersión do espazo gótico e contra o fortuíto e casual do espazo romano.
(...) Todo o esforzo  do Renacemento consiste en acentuar o control intelectual  do home sobre o espazo arquitectónico.

L. BENÉVOLO: Introducción a la arquitectura

Os artistas do quattrocento buscan nos monumentos antigos os principios dun método perdido, non un repertorio de modelos constructivos e distributivos que non lle interesan. Polo tanto ordenan os elementos da linguaxe antiga, consideran con coidado especial a casuística das relacións entre as ordes  e as estructuras murais e a destreza para medir a través das ordes as relacións espaciais (...) para aplicar o método recibido dos antigos (...) aos problemas do seu tempo (...) e parten xustamente da experiencia do gótico tardío da continuidade espacial para determinala con exactitude e facela racional, transformándoa de ilimitada en limitada e mensurable.
P. FRANCASTEL: Pintura y sociedad

O Quattrocento foi unha época de organización intencionada do espazo, primeiro en función de unha especulación xeométrica, e despois, cada día máis, dunha transposición activa dos valores individuais e colectivos que configuran a sociedade.

V. NIETO e outros: Hª del Arte

Durante o século XV, produciuse unha notable diversidade de tendencias dentro do marco xeral do que entendemos por arte do Renacemento. Algunhas delas mostran mesmo contradiccións cos principios formulados polos artistas florentinos a principios do XV. Isto obriga a considerar a arte do Quattrocento italiano como algo moi distinto dun centro que crea, Florencia, e outros que imitan, senón como un centro que inicia, Florencia, e outros que imitan, interpretan, renovan e crean.
M. BAXANDALL: Pintura y vida cotidiana en el Renacimiento

Para o comerciante, case todo era reducible a cifras xeométrica baixo a irregularidade das superficies: apila de grans redúcese a un cono, un barril a un cilindro ou a unha combinación de conos truncados, o manto a un círculo de material apoiado nun cono doutro material (...) este hábito de análise está moi preto da análise da aparencias que fai o pintor.

(...) Os conceptos xeométricos dun home habituado a facer aforos e medicións e a disposición de poñelos en práctica, agudizan a capacidade para discernir e apreciar masas concretas. (...). É probable que sexa consciente de que o personaxe de Adán da expulsión do Paraíso de Masaccio é unha combinación de cilindros, ou que a figura de María na Trindade é un voluminoso cono truncado. No mundo social do pintor do quattrocento isto supoñía un estímulo para utilizar todos os medios posibles para rexistrar claramente os volumes con habilidade recoñecible.
E. GOMBRICH: Historia del Arte

Temos visto que nin os gregos que comprenderon o escorzo, nin os pintores helenísticos  que sobresaíron creando a ilusión de profundidade, chegaron a coñecer as leis matemáticas polas que os obxectos diminúen de tamaño a medida que retrocedemos cara o fondo. Recordemos que ningún artista clásico podería ter debuxado a famosa avenida de árbores retrocedendo no cadro ata esvaecerse no horizonte. Foi Brunelleschi quen proporcionou aos artistas os medios matemáticos de resolver este problema; e o apaixonamento a que deu orixe entre os seus amigos pintores debeu ser enorme.
