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Introduccidén

La aparicion de la perspectiva y el descubrimiento de la antigliedad son dos eventos
que tradicionalmente han sido considerados como los precursores del Renacimiento. Decidir
hasta qué punto los artistas de principios del Quattrocento comprendian objetivamente el
espacio —si es que se puede hablar de alguna compresion objetiva—, 0 qué tanto sabian sobre
los documentos relacionados con el arte antiguo, es tan necesario como averiguar la necesi-
dad interna que les incitd a buscar tal conocimiento. De hecho, este impulso interior es
comun a ambos eventos: la busqueda de un conocimiento méas exacto del espacio y del arte
antiguo son inseparables, pues asi es como se establece en la plena madurez de la cultura

humanistica, a través de los vinculos que se instauran con la ciencia de la antigiiedad.

Es bien conocido que la idea de belleza fue definida, clasicamente, como la armonia
entre las partes de un todo. En otras palabras, de acuerdo con Vitrubio, tal término proviene
del vocablo griego avaioyio —proporcion—y fue con esta misma palabra que Euclides descri-
bi6 la congruencia geomeétrica, la cual es el principio fundamental de la perspectiva. Enton-
ces, si la perspectiva es el proceso matematico por el cual se llega a la correcta proporcion, es
decir, a los cimientos de la belleza o de la perfeccion en el arte, también es el proceso por el

cual se llega al arte par excellence o ‘belleza perfecta’.

La tradicion clasica no estuvo del todo perdida ni extinta a través de la Edad Media
sino que, por lo contrario, varios de sus componentes fueron difundidos y popularizados en
este periodo. Asignarse la tarea de redescubrirla significaba apreciar el valor histérico con-
creto de los logros del arte antiguo. Es a partir del juicio por lo que tal valor es reconocido, y

el juicio es un acto de la conciencia en plenitud. No obstante, la formulacién del juicio impli-



ca una definicion del valor de la conciencia, e implica a la vez una definicion del valor de la

realidad, ya que tal juicio es un juicio del ser y el no ser, de la realidad y la no realidad.

Mas alla del valor de esta discusion filosofica, es mas conveniente tener una idea cla-
ra sobre lo que se buscaba en el arte antiguo, lo cual no era un valor trascendental, sino, en
oposicidn al trascendentalismo medieval, un valor inmanente, una concepcién del mundo. La
piedra angular mediante la que los valores de la realidad son reconocidos no corresponde a
una realidad ilimitada y continua que puede ser comprendida sélo en lo particular, y en la que
el propio hombre se asimila, sino a la naturaleza como una realidad concebida por el hombre

y distinta de él como el objeto en cuestion.

Por otro lado, en la medida en que se revela y se hace tangible en toda su compleji-
dad, la naturaleza es la forma de la realidad. Para los artistas del Renacimiento con inclina-
ciones filoséficas, las leyes de la forma son también las leyes de la naturaleza, y el proceso
mental por el cual se llega a la concepcion de la naturaleza es el mismo que lleva a la con-
cepcion de la forma, es decir, del arte." EI Renacimiento comienza, en lo que concierne a las
artes figurativas, cuando a la actividad artistica se afiade la idea del arte con la conciencia de
su propio acto. De tal manera, el ars mechanica medieval se convierte en el ars liberalis.
Dagobert Frey, en 1924, sugiere que “el arte antiguo aparece en la mente occidental, con una
importancia acentuada a nivel de la naturaleza mediante lo natural, y se convierte en la ex-
presion de una verdad profunda y de perfeccién. Asi, en Occidente cada tendencia en el desa-

. . . . . Jo) 2
rrollo naturalista o racionalista siempre es referible a una fuente clasica”.

La formulacion de una ley comun para la forma natural y artistica yace en la perspec-
tiva. Es decir, en términos generales dicha ley es aquello que puede ser definido como méto-
do o procedimiento mental para la determinacion del valor. En la evidencia documentada del
Renacimiento claramente se encuentra la idea de que la perspectiva no era simplemente una
regla de la dptica aplicable también a la expresion artistica, sino que abarcaba también un

procedimiento peculiar y propio del arte, el cual tenfa un final tnico y 16gico.® Por lo tanto, la

! Para la relacion entre la forma y la naturaleza en el Renacimiento véase Cassirer, Individuo e Cosmo...,
(1935), p. 251.

% Frey, L'Architettura della Rinascenza..., (1924), p. 7.

® Véase Argan and Robb, The Architecture of Brunelleschi..., (1946). Para los autores, redescubrir o inventar,
hallar la ley del arte antiguo o de la naturaleza son la misma cosa; en otras palabras, el mismo progreso por el
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perspectiva es arte en su totalidad: ninguna relacion es posible entre el artista y el mundo
excepto a través del medio de la perspectiva, al igual que ninguna relacion es posible entre el
espiritu humano y la realidad a menos que medie una concepcién de la naturaleza. De tal
manera, se puede asegurar que la identidad de la pintura en perspectiva y una especie de

identidad de la ciencia fueron claramente ratificadas por los tedricos renacentistas.

La mayoria de los historiadores del arte cree que los pintores europeos del Renaci-
miento lograron sus sorprendentes efectos a través del uso de sistemas perspectivos suple-
mentados con las habilidades del trazo a mano alzada, o quizd mediante la implantacion de
varios sistemas de perspectiva —geomeétrica o artificial, atmosférica, etc.— para conseguir tales
efectos. Sin embargo, en el afio 2001, David Hockney publicé Secret Knowledge: Rediscove-
ring the Lost Techniques of the Old Masters, donde argumenta que muchos de los artistas de
la época desarrollaron algunos dispositivos Opticos para conseguir un gran realismo y natura-
lismo en sus obras, con los cuales se lograban efectos que ¢l llama una ‘apariencia optica’,

una apariencia similar de la realidad, tal como una camara fotografica moderna la capturaria.

Lo anterior incita a estudiar, primeramente, la evolucion de las practicas de indole
geométrica que sustentaban la representacion de objetos y espacios que los contenian en la
pintura de los siglos XV y XVI. Estas practicas, inicialmente artesanales, y mas tarde con un
sustento teorico afiadido, conformaron al segundo precursor de este periodo: la Ilamada
perspectiva lineal o perspectiva artificial.* Este sustento no sélo dependia de la geometria
euclidiana sino que tomaba argumentos asentados en la Gptica geométrica de Euclides y de
Ptolomeo, y recurria, ademas, a estrategias de ‘comprobacion’ que inexplicablemente, no han

sido completamente atendidas por quienes se han ocupado de estos temas.

cual se establece la concepcion de la naturaleza lleva a establecer la concepcion de la belleza o la perfeccién
artistica.

* A pesar de su origen griego como concepto, el origen etimologico de la palabra ‘perspectiva’ es latino, y hacfa
referencia a los fendmenos relacionados con la dptica, es decir, a las manifestaciones fisicas, psicoldgicas y
fisiondmicas afines a la visién. Su significado ha sufrido cambios segun la época o disciplina que la enuncia, y a
través de los afios ha sido clasificada la existencia de la ‘perspectiva naturalis’ —que incluiria a los fenémenos
visuales— y ‘perspectiva artificialis’, hoy conocida como ‘perspectiva lineal’ —la cual abarcaria la teoria ma-
tematica de la representacion. Acoplandose a los fines de este trabajo, cualquier término referente a estas clasi-
ficaciones sera llamado ‘perspectiva’. Véanse Raynaud, Perspectiva naturalis, (2001), para ampliar la discusion
de la evolucién del término, y el Apéndice | en el apartado ‘Perspectiva’, que ofrece algunos detalles adiciona-
les sobre este concepto.
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Tal motivacion condujo al desarrollo de esta tesis en la cual el lector conocerd, en la
primera parte, los planteamientos tedricos que conforman el tratado De la Pintura de Leon
Battista Alberti (1436), mismos que constituirian el sustento de una nueva disciplina o arte
liberal. La principal innovacion que interesa al desarrollo de la temética del presente trabajo
es que este tratado presenta los rudimentos necesarios para la ‘correcta’ representacion
pictorica de elementos tridimensionales en un espacio bidimensional. Para ello se describen
los planteamientos basicos y los principales resultados que permiten la representacion en dos
dimensiones de un piso cuadriculado sobre el que se posaran objetos y personajes, ocupando
los lugares que les corresponden en el espacio real y dotando de los tamafios relativos
correspondientes a su localizacion —mas al frente o mas alejado del observador— sobre el
plano pictérico. Para hacerlo Alberti recurre, sin decirlo explicitamente, al saber Optico
depositado en la Optica de Euclides, texto mas 0 menos conocido en los talleres artesanales
donde surgian las nuevas generaciones de artistas, fueran escultores, arquitectos o pintores.
Este procedimiento conduce a que la teoria de proporciones sea la base de la representacién
en perspectiva, justificando de esta manera la racionalidad del procedimiento y haciendo de

la pintura algo calculable, es decir, algo que se rige mediante consignas geometricas.

En el segundo capitulo de este trabajo se exponen tres elementos a partir de los cuales
Alberti dirige al artista hacia un mayor realismo en la pintura: la circunscripcion, la composi-
cion y la recepcion de la luz. Ademads se detalla, como parte de su método, el uso del ‘velo’,
que podria ser descrito como una especie de malla que permite trasladar el resultado de la
observacién a una rejilla reproducida sobre una superficie material, que puede ser una tela,
un muro o un mueble. Aunado a lo anterior se describe el interés y la esperanza de Alberti de
que, a través de una presentacion bajo pautas formales, la pintura logre su consolidacion y
sea considerada como un arte liberal. Se discuten algunas de las limitantes de su método y se
presentan algunas construcciones alternativas para la representacion de un pavimento, mos-
trando de paso algunos ejemplos de obras en las que se prescindid, posiblemente, de la receta

albertiana.

> A pesar de que el término ‘correcta’ podria originar una discusion referente a su precision, el presente trabajo
adopta el término mas fiel traducido directamente del italiano ‘corretta costruzione’ el cual era empleado de
esta manera en la version vernécula del texto albertiano.
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En vista de que es notorio que durante el siglo XV ocurri6 un cambio en la
efectividad con la que se lograba imitar o ‘reproducir’ escenas ‘reales’ —cambio ajeno al uso
de la perspectiva—, se plantea la cuestion de cuales fueron los elementos que coadyuvaron en
alcanzar efectos tan sorprendentes de realismo pictorico. Como una posible respuesta a esta
pregunta, en el tercer capitulo de este trabajo, se expone la propuesta mas reciente, la cual ha
recibido mucha atencidn entre los historiadores del realismo renacentista, y que ha sido
desarrollada ampliamente por David Hockney en Secret Knowledge (2001). En este libro se
defiende la hipotesis de que diferentes instrumentos —espejos, lentes, cAmaras oscura y
lucida— fueron empleados, alrededor de dos siglos antes de lo que se estimaba, para mejorar
la calidad y fidelidad de los detalles de las pinturas. En la presente tesis se retoman las
observaciones, comparaciones y experimentos que llevaron a David Hockney a tales

conjeturas.

En el cuarto capitulo se recopilan algunas de las respuestas que provocaron estas
hipdtesis por parte de algunos expertos provenientes del &mbito de la historia del arte, de la
Optica y de la fisica experimental, quienes han llevado a cabo analisis puntuales de las obras
que exhibe Hockney, y han planteado propuestas alternativas sobre la evolucién de la repre-
sentacién pictorica renacentista. En la mayor parte de los casos se refutan las proposiciones
hocknianas, pero se subraya la posibilidad de que algunos avances en la pintura renacentista

pudieron haber sido el producto de la utilizacion de la perspectiva, de lentes y de espejos.

Se presentan las conclusiones generales, destacando que la geometria y la evolucion
de las herramientas computacionales han permitido en la actualidad llevar a cabo analisis de
la plausibilidad de algunas conjeturas sobre el desarrollo de las técnicas de representacion
utilizadas por los pintores en el pasado. Esto permite tomar conciencia de que esta historia no
es tan sencilla como lo parecia después de la aparicion de La perspectiva como forma simbé-
lica de Erwin Panofsky, obra que tanta aceptacion tuvo desde su aparicion en la década de
1930, y con gran arraigo en los medios intelectuales de la segunda mitad del siglo XX que la

veian como una especie de arqueologia de la representacion en Occidente.

Finalmente se ofrecen tres apéndices. En el primero se abordan ciertos elementos de
la perspectiva que deben ser considerados para la mejor comprension de los términos técni-

cos utilizados en el trabajo, la demostracion matematica del método de Alberti, asi como la
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exposicion de algunas propiedades de los espejos, lentes, medios pictoricos y camaras oscura
y llcida. El segundo apéndice condensa una serie de imagenes adicionales para esclarecer
algunos de los puntos discutidos a lo largo de esta tesis.® En el dltimo apéndice se muestra un
clasico fenébmeno de la psicologia de la percepcidon relacionado con la representacién de los

espejos en la pintura, a saber, el llamado Efecto Venus.

Es de esta manera como el presente trabajo invita al lector, ajeno o no a las matemati-
cas, a estudiar una de sus ramas que se enlaza con el arte pictorico y que permite seguir en
parte la fascinante evolucién de la perspectiva renacentista y de la posibilidad de alcanzar el

viejo suefio griego: la mimesis entre la realidad y su representacion.

® A lo largo de este trabajo se mencionaran varias obras pictéricas que sustentan los puntos analizados. Para
facilitar su identificacion y busqueda en las diferentes fuentes, tanto bibliograficas como museogréficas, se
utilizaran los nombres bajo los que cominmente son conocidas, esto es, se usaran los nombres en la lengua bajo
la que usualmente son citadas.
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Capitulo 1

De Pictura

Introduccion

En 1435 el humanista y arquitecto Leon Battista Alberti (1404-1472) termin0 de es-
cribir la version latina de su obra De Pictura. Un afio més tarde, present6 una version en tos-
cano —de donde deriva el italiano de hoy- dedicada a Brunelleschi, Donatello, della Robbia y
Masaccio. Alberti tenia poco tiempo de haber regresado a la republica florentina, después de
décadas de exilio de su familia, resultado de la antigua pugna entre gielfos y gibelinos, es
decir, el conflicto entre las facciones que apoyaban, una al Papa —glelfos—, y otra —gibelinos—

al Emperador del Sacro Imperio Romano Germanico.

En la dedicatoria a estos grandes maestros de las artes del siglo XV, Alberti recuerda
que antes de su retorno a Florencia creia que la practica de las artes era letra muerta, pero
para su sorpresa encontrd que éstas estaban llenas de vida, pujantes, y que muestra de ello
eran las obras de los artistas ya mencionados. Sus multiples talentos se manifestaban en la
escultura, la arquitectura, la ceramica, los esmaltes y, sobre todo, en la pintura. Inspirado en
las obras de estos artistas, en sus métodos y en la interpretacion de textos antiguos que cons-
tituian la base del humanismo, Alberti se propuso formalizar una serie de cuestiones propias
de la pintura que hicieran de ésta un arte liberal, es decir, una disciplina a la altura de las que
constituian al quadrivium —aritmética, astronomia, geometria y masica—, la base de la educa-
cion universitaria a lo largo de la Edad Media y bien entrado el —posteriormente denomina-

do— Renacimiento.



Un aspecto fundamental de las disciplinas del quadrivium era su caracter matematico,
lo cual les otorgaba el prestigio de lo inmutable, lo inmanente, ya que sus verdades, una vez
establecidas, lo eran para toda la eternidad. Dado el caracter matematico que le confiere Al-
berti a una parte del proceso de crear una obra pictdrica, la pintura exhibia las virtudes que
hacian de ésta un arte liberal. Es a través de su De Pictura que Alberti ofrece la primera for-
mulacion clara del principio de la perspectiva central. Por ello se puede considerar a De la
Pintura, como se traduce al espafiol, como el texto fundador de la representacion pictorica

occidental.

En esta obra, sin imagenes,* Alberti presenta los fundamentos tedricos y practicos de
la pintura, lo que hacen de ella el complemento ideal de los paneles que pocos afios antes
habia presentando Filipo Brunelleschi para ilustrar que mediante ciertas técnicas geométricas
se podian reconstruir espacios arquitectonicos que en poco diferian de lo que observaba un
espectador cuando contemplaba la escena que servia de modelo al pintor. Lo de Brunelleschi
era una demostracion empirica de la eficacia de un método geométrico mientras que lo de

Alberti formaria el discurso racional del método.

El tratado De Pictura de Alberti consta de tres libros. El primero, calificado por él
mismo como ‘rudimentario’ —€s decir, con los elementos que en su acepcidn darian origen a
objetos primarios a partir de lo que se construye lo demas—? esta consagrado a la presenta-
cién de nociones elementales que tocan tres dominios diferenciados: la geometria, la dptica y
la pintura. Alberti elige un discurso en el que se presenta, no como matematico, sino como
practicante de la pintura. Poco importa que no se conozca obra alguna de este género en su
legado artistico, lo que vale es que juega a ser tal. Su discurso tedrico se sustenta, por ende,
en el hacer mas que en el mirar, lo cual apunta a un distanciamiento respecto de la dptica
como sustento, aun cuando a fin de cuentas la préctica geométrica se justifique a partir de

principios dpticos, apoyandose, sin decirlo, en La Optica de Euclides.’

! Esta circunstancia hace que desde sus inicios haya habido ciertos debates sobre cudles fueron las aportaciones
concretas por parte de Alberti al tratamiento geométrico de las cuestiones espaciales en una pintura. Las figuras
que aparecen en las diferentes ediciones impresas han sido afiadidas por los editores, intentando reflejar las
descripciones albertianas.

2 Es en este sentido que Euclides llamé Los Elementos a su obra fundamental.

® La Optica de Euclides también es titulada La Perspectiva. Véase la nota 4 de la introduccion.
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La estrategia de Alberti consiste en tomar como objetos de analisis lo que es visible,
dado que “la pintura imita lo que se ve”. Los objetos son los signos que se descomponen en
puntos, lineas y superficies. Las dos ultimas constituyen los elementos que dan lugar a las
piramides visuales que, con su veértice en el 0jo y su base en el objeto observado, permiten
establecer al plano pictérico como un corte de esta piramide mediante un plano. Estas pira-
mides estan generadas por rayos visuales y entre ellos uno juega un papel preponderante, el
que resulta ortogonal al plano pictorico, el rayo mas ‘energético’, al que Alberti denomino el

‘principe de los rayos’.

Destaca que Alberti haya dejado de lado las cuestiones propias de la perspectiva natu-
ralista, es decir, la problematica 6ptica que habia constituido el referente de la 6ptica medie-
val. Por ello no se encuentra en Alberti nada relacionado con el funcionamiento del ojo ni
sobre la naturaleza fisica ni del significado metafisico de los rayos visuales. Al ocuparse de
estos rayos, sélo en tanto que convergen en un punto preciso —el ojo—, implicitamente signifi-

ca sustituir al ojo por el ‘punto de vista’ y la dptica por la geometria.

Cada objeto es la fuente o base de una piramide visual, y las maltiples piramides que
se generan frente al 0jo se unen en éste y forman una piramide ‘global’. Al centrar su discur-
so en la pirdmide y no en la superficie que le sirve de base, lo que hace Alberti es razonar en

términos que hoy denominamos proyectivos.

Es aqui donde interviene el pintor: su tarea es representar las superficies de maneras
diversas sobre una superficie. En esta etapa Alberti introduce, sutilmente y como una conve-
niencia de sus premisas, la seccién de corte de la piramide visual que define a la pintura:
“dado el centro, la pintura sera entonces una seccion de la piramide visual a una distancia
dada”.* Esta expresion constituye la primera definicion rigurosa de la hoy llamada perspecti-
va central. Cabe anotar que Alberti no utiliza el término ‘perspectiva’. La idea principal con-
siste en seleccionar y fijar las principales superficies virtuales mediante su proyeccion sobre
una superficie material, de manera que la unidad organica del cuadro o pintura —concebido

implicitamente como una seccion de un plano proyectivo— recoja y unifique la multiplicidad

* Alberti, De la Pintura, (1996), p. 79.



de piramides que daran lugar al cuadro. Se podria decir, a partir de esto, que una vez reducida

la Optica a mera geometria, el gedmetra pasa a ser pintor.

Para descubrir las transformaciones que el corte con el plano produce en las superfi-
cies, Alberti examina las superficies paralelas al plano de la pintura. Apoyandose en la no-
cion de proporcionalidad en el sentido de lo que expresa el teorema de Tales sobre triangulos
semejantes, muestra que los contornos entre figuras semejantes se conservan bajo una pro-
yeccion. Para otras superficies, en cambio, las reglas de las matemaéticas son un tanto oscuras
y por ello prefiere hablar como pintor, es decir, prefiere describir empiricamente las defor-
maciones. Acto seguido sefiala que las magnitudes no son percibidas en términos absolutos,
sino siempre en términos relativos. Es asi que lo que importa es ‘comparar’ con el fin de de-
terminar la apariencia de las cosas, y por ello el hombre se impone como la medida funda-
mental de toda comparacion —refiriéndose Alberti al principio filosofico establecido por

Protagoras de Abdera.

La presentacion de Alberti conduce a que la teoria de proporciones es la base de la re-
presentacion en perspectiva. Ella justifica la racionalidad del procedimiento que se describe
en De la Pintura y convierte a esta practica en algo calculable, algo que se rige mediante

restricciones geometricas.

Estas consideraciones constituyen el cimiento tedrico que hace de la pintura un arte
liberal en tanto que se apoya en las matematicas. Una vez establecido el sustento matematico,
y aun cuando éste es un tanto elemental, Alberti pasa a ocuparse de las instrucciones que
debe seguir un pintor para generar la apariencia de profundidad —el trazo ‘en perspectiva’— de
un espacio tridimensional representado sobre una superficie: “describiré omitiendo todo lo

demés que haga cuando pinto”, apunta Alberti.

Una vez descrito en términos generales el plan de Alberti en lo que se refiere al aspec-
to técnico de la construccion ‘en perspectiva’, pasa a describir, con méas finura en el caso de
las cuestiones geométricas, el desarrollo del contenido de los tres libros que componen el De

la Pintura.



Libro |

Leon Battista Alberti, como fue descrito en la introduccion a esta seccidn, comienza
su obra solicitando al lector le considere como un pintor y no como un matematico, en tanto
que pretende hablar de cosas visibles sin la necesidad de separar las formas de las cosas de su
parte material, tal y como lo harian los matematicos para asi medirlas con la mente. De esta
manera, Alberti le otorga a su escrito una formalidad semejante a la de Los Elementos de
Euclides. Muestra de ello es que define un punto como “aquello que uno diria que no se pue-
de separar en partes”,” y que en esencia es la definicion que Euclides presenta al principio de
su obra, ampliamente conocida en el siglo XV. Bajo la guia de la visualidad define una figura
como “cualquier cosa que existe sobre una superficie de manera que resulte visible para el
ojo”,6 y como linea “aquellos puntos dispuestos en una fila de manera continua”,’ sefialando
que ésta “es una figura cuya longitud puede ser dividida en partes, pero de grosor tan fino
que no puede ser dividido”.® Haciendo distincién entre dos tipos de lineas, indica que algunas
son llamadas rectas, y otras son conocidas como curvas, obteniendo las primeras como la
extension directa de un punto a otro, y las segundas como aquéllas que no van de un punto a
otro siguiendo una recta, “luciendo mas bien como un arco distendido™.’ Luego explica que
muchas lineas unidas como hilos en una tela dan lugar a una superficie, a la cual define como
el limite externo de un cuerpo y reconociéndola no por su profundidad, sino por su longitud y

anchura y por sus propiedades.

Algunas de estas propiedades, sefiala Alberti, no pueden ser cambiadas sin que la su-
perficie sea alterada, pues estan integradas a ésta. Debido a efectos visuales otras propiedades
parecieran alterar a la superficie, y sin embargo ésta se mantiene intacta. Las propiedades

permanentes de las superficies son de dos tipos, unas relacionadas con el limite externo que

® Alberti, De la Pintura, (1996), p. 63. Hay que resaltar que cuando Alberti define el concepto de punto, utiliza
el término ‘uno diria’, lo que implicaria que no se esta hablando literalmente de que asi sea en la realidad.

® Ibid., pp. 63-64.

" Ibid., p. 64.

¢ Ibid., p. 64.

° Ibid., p. 64.



encierra a la superficie y las otras con el recubrimiento que se extiende sobre todo lo que la

comprende.’

Para el primer caso, Alberti usa el término contorno, el cual estara formado de una o
mas lineas —rectas, curvas o cualquier combinacion entre ellas. Luego indica que la linea cir-
cular es la que encierra un circulo completo,™ y la linea recta que va del ojo al circulo y que
pasa por el centro de éste, sera llamada linea céntrica. Se considera también que ninguna
linea forma angulos iguales con la linea circular que lo encierra, a menos que sea la linea
recta que pasa por el centro. De esta manera Alberti admite que conforme se altera el curso
del contorno la superficie pierde su forma y descripcion original, y entonces aquél cambia
cuando las lineas resultan alargadas o acortadas, o bien, si los angulos se hacen mas agudos o

mas obtusos.?

Para el segundo caso, las superficies son divididas en tres tipos: “una que es uniforme
y plana, otra que estd hinchada en el centro y que es esférica, y la tercera que es hueca y
concava”.®* Una clasificacion mas podria ser considerada, si se afiade aquélla que estarfa

formada por la combinacidon dos o tres de las ya indicadas.

Una vez expresadas estas consideraciones, Alberti menciona que hay dos propiedades
relacionadas con cambios de posicion y de iluminacion, y que no siempre presentan el mismo
aspecto, aun cuando la superficie permanece intacta. Dado que estas cuestiones estan relacio-
nadas con el poder de la vision, un observador es introducido, pues en cuanto éste cambia de

posicion las superficies parecen variar en su tamafio, o alterar su contorno o su color.

De esta manera establece una descripcion sintetizada de cémo el sentido ocular del

ser humano capta las imagenes a través de rayos visuales, los cuales, afirma,

10 para Alberti, una ‘superficie’ siempre tiene un contorno —frontera— bien definido. El autor refiere un uso
metaférico para nombrar a este horizonte como borde u orla; empero, en lo sucesivo éste serd llamado ‘contor-
no’.

1 Alberti, De la Pintura, (1996), p. 65. De esta manera, introduce la definicién de circulo como “la forma su-
perficial que rodea una linea a manera de una ‘corona’, de modo que si hubiera un punto en el centro, todos los
radios trazados desde este punto hasta la ‘corona’ serian iguales”.

12 siguiendo la formalidad de su obra, Alberti tiene el compromiso de dar la definicién de angulo, al cual lo
entiende como “aquella extremidad de una superficie que se genera mediante dos lineas que se cortan”, sin ser
ésta una descripcién novedosa. Y respetando la definicién de Euclides, marca que todos los angulos rectos son
iguales; de esta manera, un angulo que es menor que un recto se llama agudo, y un angulo que es mayor que un
recto se llama obtuso.

13 Alberti, De la Pintura, (1996), p. 66.
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“se extienden entre el ojo y la superficie observada, se desplazan rapidamente con
gran potencia y maravillosa sutileza, penetrando el aire y los cuerpos transparentes
hasta que encuentran algo denso y opaco, donde sus puntos inciden y a lo cual se

Estos, afiade, pueden ser imaginados como finisimos hilos que forman un haz, estrechamente

unidos con el o0jo, donde tiene su asiento el sentido de la vision.

A continuacién, Alberti clasifica a los rayos visuales en tres tipos: los extrinsecos, los
medianos y los céntricos. Los primeros son aquellos que tocan las partes externas de las figu-
ras, los medianos corresponden al interior, y entre éstos se localiza el rayo céntrico, el cual

incide con la superficie de suerte que forma con ésta angulos rectos en cualquier direccion.

Con los rayos extrinsecos se miden cantidades.'® En cualquier plano hay tantas canti-
dades como puntos sobre el contorno que en cierta manera pueden considerarse opuestos uno
respecto a otro.’® Asi, se dice que la vision acttia mediante un triangulo cuya base es la canti-
dad observada y cuyos lados son los rayos que se extienden hacia el ojo a partir de los puntos
extremos de dicha cantidad. En él, dos de los angulos estan, respectivamente, en los dos ex-

tremos de la cantidad y el tercero yace dentro del ojo en la direccién opuesta a la base.*’

Dado lo anterior, conforme el angulo en el ojo sea mas agudo, méas pequefia lucira la
cantidad.” Por otro lado, existen cantidades y superficies en la cuales el observador ve me-
nos de ellas conforme se acerca, y ve mas cuando se aleja de ellas, por ejemplo, una superfi-

cie esférica.”® Asi, las cantidades pareceran mas o menos grandes, dependiendo de la distan-

% Ibid., p. 67. Todas estas propiedades se juzgan a través de la vision, por lo que emerge la antigua controversia
sobre cudl de las teorias de la vision —extromisionista o intromisionista— es correcta. Sin embargo, Alberti no
requiere inclinarse por alguna en especial ya que sus argumentos se apoyan sdlo en cuestiones geométricas. De
cualquier manera, el lenguaje que utiliza supone nociones de la teoria extromisionista.

5 Alberti indica que “una cantidad es el espacio a lo largo de la superficie que se encuentra entre dos puntos
diferentes sobre el contorno”, lo cual claramente hace referencia al angulo comprendido entre los dos rayos
visuales en cuestion.

18 |_os rayos extrinsecos pueden ser requeridos al realizar una medicion visual de la altura, tomada desde la base
hasta el extremo superior; de la anchura, tomada de izquierda a derecha; de la profundidad, considerada desde
lo cercano hasta lo lejano —vista de canto—, o de cualquier otra dimensién que se ocurra medir.

17 Alberti sefiala que respecto de la discusién sobre el sitio en el cual el acto de vision se localiza en el 6rgano
ocular no es necesario llegar a una conclusidn, basta con considerar aquello que resulte preciso para su alcanzar
su objetivo.

18 Es decir, si el ojo est4 a una distancia mayor, el &ngulo bajo el cual se observa el objeto es mas agudo, y por
tanto, el objeto parecera mas pequefio. Esta es una de las premisas o suposiciones —una especie de axioma— que
presenta Euclides en su tratado de La Optica, (1986), p. 3.

19 Esto constituye el contenido de los teoremas 23 y 24 de La Optica de Euclides, (1986), pp. 16-18.



cia a la que se encuentre el observador. Por consiguiente, en ocasiones algunos rayos media-
nos se convierten en extrinsecos, y algunos extrinsecos se vuelven medianos, segun cambien
las distancias, y asi, cuando el rayo mediano se haya convertido en extrinseco la cantidad
vista serd menor pero parecera verse mas, y cuando el rayo extrinseco yazca dentro del con-
torno, cuanto mas lejos se ubique el observador, se vera mas del objeto pero la cantidad vista

parecera haberse reducido.

Antes de incluir la descripcion de la piramide visual y explicar qué papel juega cada
rayo dentro de ella, Alberti menciona otra regla, la cual declara que entre mas rayos se utili-
cen para ver la cantidad, el objeto se verd con mayor claridad o definicion, y entre menos
rayos sean utilizados, se vera con menor definicion.?’ Los rayos extrinsecos, describe, se sos-
tienen firmemente del contorno formando una especie de jaula alrededor de la superficie, y
por esto se dice que la vision se da a través de una piramide de rayos.?* Asi, su base es la
superficie observada, sus lados son los rayos extrinsecos y su vértice se encuentra en el ojo,
en donde se unen los angulos de las cantidades en los distintos triangulos. Por su parte, la
masa de rayos contenida dentro de la piramide y encerrada por los rayos extrinsecos concier-
ne a los rayos medianos, los cuales desde su contacto con la superficie hasta el vértice de la
piramide llevan consigo las luces y los colores recogidos en ésta. Estos rayos, sefiala Alberti,
se debilitan y pierden definicion al recorrer una gran distancia, e igualmente asegura que la

razon de que esto ocurra ya ha sido descubierta:

“conforme atraviesan el aire, cargados de luces y colores, la densidad del mismo

aire les transmite cierta pesadez y les provoca cansancio y pérdida de parte de su

. 22
carga conforme penetran en la atmosfera”.

Y por ello asegura que es correcto decir que conforme aumenta la distancia, mas brumosa y
oscura parece la superficie observada. Finalmente, y como ya fue mencionado, el rayo céntri-
co es el unico que incide directamente sobre la cantidad de forma tal que los angulos en todas

las direcciones son iguales. Este rayo y la distancia de observacion juegan un papel esencial

2 Alberti no determina si el nimero de rayos utilizados para ver es infinito o si es un nimero muy grande de
éstos, pero es evidente que no puede ser infinito, ya que sin importar cuanto se aleje el observador, en este su-
Eluesto Ia.sgp_erficie no Iugiria borrosa a partir de cierto punto.

La definicién de piramide que Alberti ofrece es ‘aquel cuerpo oblongo de cuya base surgen lineas rectas que
Ezrolongadas hacia arriba terminan en un punto comin’.

Alberti, De la Pintura, (1996), p. 73. Este tipo de explicaciones en las que la causa de los cambios en los
colores es el debilitamiento de la luz, eran ampliamente aceptadas en el siglo XV.
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en la determinacién de lo observado, pues si se cambian, la superficie parecera alterada, lu-

cira mas grande o mas pequefia, o distinta, segun la disposicion relativa de lineas y angulos.

Una consideracion adicional para que una superficie tenga un aspecto distinto consis-
te en variar la cantidad de fuentes de iluminacién. Si existe solo una, se puede observar que
la superficie parece mas oscura en una parte y mas clara en otra, o bien, si la fuente de luz es
distinta a una empleada previamente, puede suceder que ciertas zonas parezcan mas brillan-
tes que otras, o viceversa. Si existe mas de una, algunas partes pueden parecer iluminadas
combinandose con partes sombreadas, dependiendo del nimero de fuentes y la potencia de

cada una.

Refiriéndose brevemente al efecto de las luces, Alberti indica que las fuentes de ilu-
minacion tienen su origen, por un lado, en cuerpos celestes como el sol y la luna, y por el
otro, en lamparas o fuegos, y que es importante tener clara la diferencia entre ellas, ya que las
primeras producen sombras del mismo tamafio que los cuerpos,®® mientras que las sombras

producidas por las segundas pueden ser mayores que l0s cuerpos.

En esta etapa Alberti considera prudente notar que los colores varian segun la luz que
los afecta, pues cualquier color, puesto a la luz, luce diferente que cuando es puesto bajo la
sombra. Afirma que la luz hace que los colores parezcan claros y brillantes, mientras que la
sombra hace que luzcan atenuados. Bajo su punto de vista, el de un pintor, considera innece-
saria la discusion filosofica sobre las distintas teorias que hasta entonces existian sobre el
color, y le basta con aceptar que de la mezcla de colores surge una variedad casi infinita de

otros, y que,

“el blanco y el negro no son colores verdaderos, sino moderadores del color, pues
el pintor no encontrard nada sino el blanco para representar el radiante brillo de la
luz, y solo el negro para las sombras mas oscuras”. %

2% Sabiendo estrictamente que el sol o la luna no estan a una distancia infinita de los cuerpos que son ilumina-
dos, sino a una distancia considerablemente lejana de estos, las sombras no resultan del mismo tamafio que el
objeto, pero habiendo una diferencia tan pequefia entre ambos elementos, puede ser despreciada.

2 Alberti, De la Pintura, (1996), p. 76. Diversas teorfas sobre el color han sido sugeridas a lo largo de la histo-
ria, sin embargo no seran analizadas aqui, y s6lo seran mencionadas dos de las teorias aceptadas en tiempos de
Alberti. Una, sostenida por varios filosofos naturales de la época, seguia la tradicion empedocliana de que todos
los cuerpos sobre la Tierra estaban formados por mezclas de cuatro elementos —agua, tierra, aire y fuego— por lo
cual ciertos pintores s6lo aceptaban la existencia de cuatro colores que estarian relacionados con estos elemen-
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Para el pintor, asegura Alberti, es suficiente con saber cuales son los colores, como utilizarlos
en la pintura, y como es que surgen innumerables variedades segun lo que se afiada de blanco

0 Negro.

Una vez considerado lo referente a superficies, rayos, piramides visuales, posicion del
rayo centrico y recepcion de la luz, Alberti habla de cobmo se presentan ante la vista las super-
ficies que estan conectadas entre si. Dado que los cuerpos se encuentran cubiertos por super-
ficies, todos los planos de un cuerpo daran lugar a una pirdmide que contiene tantas pequefias
piramides como superficies sean abarcadas por los rayos de luz que provienen del punto de
vision. Debido a que es sélo una la superficie del panel sobre la cual el pintor representara
muchas superficies contenidas dentro de una sola pirdmide, serd necesario que su piramide
visual sea cortada en algun plano, de manera que pintando y coloreando, el pintor pueda ex-
presar los contornos y colores que presenta la interseccion. Asi, quienes observen una super-

ficie pintada, parecera que estan observando una interseccion particular de la piramide:

“Una pintura sera el corte transversal de una piramide visual, hecho a una cierta

distancia, con un cierto centro y cierta posicion de las luces, y representada artisti-

. . 25
camente con lineas y colores sobre una superficie dada”.

Luego de enunciar como una pintura representa la interseccion de una piramide vi-
sual, Alberti estudia las caracteristicas que permiten entender esta interseccion. De este mo-
do, dice que algunas superficies se ubican horizontalmente frente al espectador, “como los
suelos de edificios y otras superficies equidistantes del suelo”.?® Otras superficies se locali-
zan verticalmente, “como paredes y demas superficies colineales con ellas”.?’ Alberti entien-

de a las superficies colineales como

tos. La otra aseguraba la existencia de s6lo dos colores, el blanco y el negro, y que el resto surge de la mezcla de
estos dos.

% |bid., p. 79.

% bid., p- 80. En el siglo XV, ‘equidistante de’ es la forma comun de referirse a ‘paralela a’. Sin embargo, la
palabra ‘paralela’ era usada en textos doctos, los cuales se basaban, casi de manera explicita, en la literatura
euclidiana.

2 1bid., p. 80.
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“aquéllas que una linea recta continua toca de igual manera en todas sus partes,

como ocurre con las superficies de columnas rectangulares colocadas regularmen-

oy 28
te en un portico”.

Acto seguido, hace la presentacién matemaética de los triangulos semejantes de la siguiente

manera:

“si una linea recta interseca dos lados de un triangulo, y si esta linea, que a su vez

forma un nuevo triangulo, equidista de uno de los lados del primer triangulo, en-

., . . 29
tonces el triangulo mayor sera proporcional al menor”.

Por tanto, los triangulos son proporcionales cuando sus lados guardan la misma relacién unos
con respecto de otros y los angulos correspondientes son iguales. Una vez aceptado lo ante-
rior, la conclusion que al pintor le incumbe, segun él, es que “para cualquier triangulo, toda
interseccién equidistante de su base dara origen a un triangulo proporcional al tridngulo ma-
yor”.30

Las partes del tridngulo visual, refiere Alberti, son los angulos y los rayos, y de
acuerdo con lo anterior, éstos son iguales en las cantidades proporcionales, y desiguales en
las no proporcionales, pues cualquiera de estas partes no proporcionales abarcard mas o me-
nos rayos visuales. Entonces, recordando que la pirdmide visual se compone de triangulos,
todo lo que se ha dicho sobre éstos puede trasladarse a la piramide. Luego, como las cantida-
des equidistantes son semejantes con las que les resulten proporcionales, en cualquier inter-
seccién equidistante, ninguna de las cantidades de la superficie que son equidistantes de la
interseccion con la pirdmide provocan una alteracion en la pintura. Por lo tanto en la pintura,
si las cantidades contenidas en el contorno de una superficie no cambian, dicho contorno
tampoco cambia. Evidentemente, cualquier interseccion de la piramide visual que equidiste

de la superficie observada es proporcional a dicha superficie.

%8 Ipid., p. 80. Sin embargo, en términos de un sistema tridimensional, esta definicién no es muy satisfactoria,

aunque todas las superficies a las que Alberti hace referencia en el sentido moderno tienen el mismo plano tan-

gente. Para él, un ‘plano’ tiene contornos definidos, y por ellos queda restringido por las limitaciones impuestas
or sus definiciones.

° Ibid., pp. 80-81. Esta definicion parece haber sido disefiada para evitar el uso del vocabulario euclidiano de
uso comun. Todos los matematicos del siglo XV recurrian ampliamente al uso de triangulos semejantes en su
trabajo.

% 1bid., p. 82.
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Por otra parte, las cantidades no equidistantes deben ser consideradas. Algunas de
éstas pueden ser colineales con los rayos visuales, y otras pueden ser equidistantes de algu-
nos rayos visuales. Claramente, las cantidades colineales a los rayos visuales no participan en
la interseccidn, pues no forman un triangulo ni cortan un ndmero de rayos, es decir, no ocu-

pan ningun espacio (fig. 1.1).

Objeto Cuadro

Ojo

Figura 1.1 Si un objeto se localiza colocado a lo largo de un rayo visual sus
extremos no pueden formar los vértices de un triangulo cuyo otro veértice se
encuentre en O, y por ende el objeto no ocupa espacio en la pintura (o
interseccion).

Luego, para las cantidades que no son equidistantes, cuanto mas obtuso sea el angulo
mayor del tridngulo de la base, mayor sera la alteracion que sufrirdn, y para las cantidades
equidistantes, cuanto mas obtuso sea el &ngulo mayor del triangulo en la base, menor seré el
espacio que ocupe la interseccién, pues seran menos los rayos que dicha cantidad ocupara
(fig. 1.2).

Cuadro

Figura 1.2 BC no es colineal con un rayo visual. A medida que aumenta el
angulo ABC mas pequefio se hace I'.

Antes de comenzar la preparacion de lo que hoy se conoce como la construccion en
perspectiva, Alberti considera importante mencionar que a traves de la comparacién podemos

identificar en los objetos cierto parecido entre ellos. De esta manera:
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“Llamamos grande a lo que es mayor que una cosa pequefia, y muy grande a lo

gue es mayor que lo grande, y brillante a lo que es mas brillante que un objeto os-

curo, y muy brillante a lo que es mas brillante que algo simplemente luminoso”.*

Las comparaciones se realizan con los objetos mejor conocidos, y como el hombre es
lo que resulta mejor conocido para el hombre, entonces sin importar qué tan pequefios o
grandes se pinten los objetos, éstos luciran grandes o pequefios dependiendo del tamafio de

cualquier hombre que aparezca en la pintura.*

Una vez explicado todo lo que concierne al poder de la vision y a la interseccién de
un plano con la piramide visual, Alberti introduce, a través de dos etapas, la explicacién de
coémo se construye la interseccion y cOmo ésta se expresa en la pintura, considerandola como
una ventana abierta a través de la cual sera observado aquello que se desea pintar.®® En la
primera indica la manera en que se procederia en términos generales, en la segunda enuncia

dos versiones de como continuar, una dada por personas a las que ¢l se refiere como ‘algu-

nos’,* y la otra, su método, en la que explica su procedimiento. La primera etapa la describe

asi:

“Primero que nada, sobre la superficie en la que voy a pintar dibujo un cuadrangu-
lo con angulos rectos, tan grande como me plazca, y al cual considero una ventana
abierta a través de la que observo lo que deseo pintar.35 Luego decido qué tan
grandes deben ser las figuras humanas en mi pintura. Divido la altura de un hom-
bre en tres partes. Estas son proporcionales a la medida cominmente llamada
braccio pues, como se puede ver de la relacidn entre sus extremidades, tres brac-
cia es mas o menos la altura promedio del cuerpo de un hombre.*® Con esta medi-
da divido la linea de la base de mi rectangulo en tantas partes como le correspon-
dan.>” Para mi, esta linea en la base del cuadrangulo es proporcional a la cantidad

* 1bid., p. 87.

%2 En este punto, Alberti hace referencia al principio filoséfico de Protagoras de Abdera (c. 485-415 a.C.), que
de acuerdo con Didgenes Laercio habria expresado que ‘el hombre es la medida de todas las cosas’.

%% Alberti no estipula que la pintura deba concebirse dentro de una figura cuadrada. Sin embargo, sefialamientos
posteriores indican que sus instrucciones no estan planteadas en términos de que sirvan a un tipo de figura en
particular.

** Alberti, sin precisar si se esté refiriendo a un grupo determinado de artistas, solo les llama “algunos’.

% Alberti no precisa que la pintura deba concebirse siempre dentro de una forma cuadrada. Este pasaje ha ad-
quirido una presencia iconica en la historia del arte pues es el que justifica decir que para Alberti lo que aparece
en una pintura es la escena que se observa en una especie de ventana que enmarca la escena que se veria a
través de un marco que define el espacio pictdrico.

% Un braccio equivale aproximadamente a 58.36 cm. De esta manera, el hombre promedio de Alberti mediria
aproximadamente 175 cm, una estatura muy alta para el siglo XV. Era una medida utilizada en varias industrias
importantes de la época, como la textil, por lo que permanecié inalterada varios siglos. Su plural es braccia.

37 Alberti no estipula que la base del rectangulo deba tener un niimero exacto de braccia.
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equidistante y transversa mas cercana que se observa sobre el pavimento. A conti-
nuacion elijo, donde mejor me parezca, un punto en el rectangulo para que corres-
ponda al sitio donde incide el rayo céntrico, razon por la que lo llamaré punto
céntrico. La posicion adecuada para este punto céntrico es no mas arriba de la
linea de base que la altura del hombre que aparecera representado en la pintura,38
ya que de esta manera tanto los observadores como los objetos en la pintura pare-

ceran estar situados sobre el mismo plano”.39

Colocado el punto céntrico, se trazan lineas rectas desde éste hasta cada una de las di-
visiones establecidas en la base del cuadrangulo. Estas lineas, sefiala Alberti, indican como
cambian visualmente, hasta una distancia infinita, las cantidades transversales sucesivas que

adn no han sido trazadas (fig. 1.3)."

Py-- e |

Ql__ _

Figura 1.3 Se unen los puntos de la division con el punto céntrico C. La altura de
éste es de 3 braccia, la cual esta indicada por el segmento PQ.

Para la descripcion de la segunda etapa, Alberti sefiala que el método que ‘algunos’
seguirian consiste en trazar una linea transversal equidistante de la base del cuadrangulo, y
que al ser trazada represente razonablemente como se veria el rectdngulo que define. Luego,
el espacio entre éstas seria dividido en tres partes iguales. Enseguida, sobre esta linea trans-
versal, se agrega otra, la cual respeta el criterio de que “el espacio dividido en tres partes en-

tre la primera linea de base y la segunda, equidistante de la anterior, debera exceder en una

%8 E] ‘punto céntrico’ es el sitio en el cual el rayo céntrico que sale del ojo del observador incide sobre la pintura
llegando a ésta siguiendo la direccion horizontal. Alberti establece que éste debe colocarse a una altura inferior
que la del hombre tomado como referencia; sin embargo, mas adelante en el texto, este punto es colocado a una
altura de tres braccia, siendo inconsistente con lo dicho previamente. Con lo anterior, muchas pinturas del siglo
XV tienen el punto céntrico ubicado a la altura del ojo de un hombre de pie en la pintura.

% Alberti, De la Pintura, (1996), pp. 88-89.

40 Aparentemente, la mencién que Alberti hace sobre el infinito, refiere que la distancia puede ser tan grande
como uno desee. En su época no era usual establecer una diferencia entre ‘infinito’ e ‘indefinido’.
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de sus partes el espacio entre la segunda y la tercera linea”.** Siguiendo esta técnica se afia-
dirdn mas lineas de forma tal que el espacio inmediato superior entre éstas correspondera a

dos terceras partes del inmediato inferior.

Aunque no lo menciona Alberti, si distancia entre la base del cuadrangulo y la prime-
ra transversal es muy grande, uno podria terminar el procedimiento por encima del punto
céntrico.” No obstante, sefiala que habiendo colocado al azar la primera linea equidistante,
ellos estan cometiendo un error, ya que no saben dénde debe estar colocado el vértice de la

piramide para conseguir el punto de observacion correcto.*®

Por su parte, la regla de Alberti para concluir con el método de construccion en pers-

pectiva, misma que él describe como dadora de excelentes resultados, es planteada asi:

“Tomo la superficie sobre la que se pretende pintar y trazo una linea recta; a ésta
la divido en partes, igual que como lo hice con la linea de la base del rectdngulo.
A continuacion coloco un punto sobre esta linea, justo sobre uno de sus extremos
y a la misma altura a la que se encuentra el punto céntrico por encima de la base
del rectangulo (fase 2 en la fig. 1.4). Desde este punto trazo lineas hasta las divi-
siones de la linea de base. Acto seguido determino la distancia que deseo exista
entre el ojo del observador y la pintura y, habiendo establecido que a esta distancia
se encuentra el punto de interseccion, trazo lo que los matematicos llaman una
perpendicular (fase 3 en la fig. 1.4).44 La interseccién de esta perpendicular con
las demas lineas me proporciona la sucesion de las cantidades transversales, es de-
cir, me dice cuéles deben ser las distancias entre las lineas transversales equidis-
tantes del pavimento. De esta manera cuento con todas las paralelas, es decir, con
los braccia cuadrados del pavimento en la pintura” (Fase 4 en la fig. 1.4).45

1 Alberti, De la Pintura, (1996), p. 90.

2 por ejemplo, si distancia entre la base y la primera transversal es la mitad de la distancia entre la base y la
linea que pasa por el punto céntrico —la cual mas tarde Alberti llama linea céntrica— entonces el procedimiento
terminaria por encima de ésta al trazar la tercera transversal de acuerdo con este método.

*3 Ciertamente, este método no toma en cuenta la altura del ojo ni la distancia a la cual esta colocado éste.

* Una perpendicular -a una recta dada- es una linea que en su interseccién con otra linea recta forma angulos
rectos en cualquier direccion. Mas adelante sera analizada la problematica que genera colocar arbitrariamente la
distancia entre el ojo del observador y la pintura.

*® Alberti, De la Pintura, (1996), pp. 92-93.
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Figura 1.4 Descripcion del método de construccion de Alberti.

De esta manera queda descrito el método de construccion en perspectiva de un cuadrado

segun el método de Alberti.

De acuerdo con el autor, una demostracion de que las paralelas han sido trazadas
correctamente consiste en trazar una linea recta diagonal®® a través del pavimento que
contenga cada una de las diagonales de cuadrangulos contiguos (fig. 1.5).*’ Finalmente, se
traza una recta que pase por el punto céntrico, llamada linea céntrica, siendo ésta equidistante
de las lineas inferiores y tocando los margenes verticales del cuadrangulo original, la cual
juega el papel de limite en el sentido de que ninguna cantidad puede excederla si no se
encuentra por encima del ojo del observador. Por esto, explica Alberti, los hombres que
aparecen en los espacios mas alejados del espectador, lucen mas pequefios que los que

aparecen en los mas cercanos.

% La diagonal de un cuadrangulo es la recta que se traza desde un angulo hasta el dngulo opuesto, dividiendo en
dos partes el cuadrangulo y dando con ello lugar a dos triangulos.

*" En este contexto, la palabra ‘demostracion’ equivale mas a una prueba que a una demostracion formal ma-
tematica. Por otro lado, existen algunos ejemplos de pinturas del siglo XIV en donde aparece el trazado del
pavimento en forma correcta; por ello, se ha pensado que el uso que Alberti le daba a la diagonal para compro-
bar si la perspectiva era correcta podria derivarse de una regla de construccién de uso comuin en el siglo XIII.
Véase la demostracion formal del método albertiano dada por Piero de la Francesca en el Apéndice | en el apar-
tado ‘Demostracion matematica del método de Alberti’.
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Figura 1.5 La figura muestra la linea céntrica que pasa horizontalmente por el
punto céntrico C. Asimismo se muestra la diagonal que Alberti usaria como la
prueba de que su pavimento fue trazado correctamente.

Alberti concluye el libro | asegurando que con estas instrucciones o rudimentos que
ha disefiado como pintor dirigiéndose a pintor —mismas que deben ser facilmente entendidas
por aquél que quiera dedicarse a la pintura—,* se logra representar un piso cuadriculado sobre

una superficie.

Libro 11

En esta seccidn de su obra, Alberti pretende establecer a la pintura como un arte libe-
ral, y no solamente como un trabajo de artesanos, y dignificarla para que sea practicada por
las personas mas educadas, apoyandose principalmente en la introduccion matematica que
hace de ésta en la primera parte de su trabajo. Para tal propésito recurre a varios ejemplos
compendiados en la Historia Natural de Plinio, quien recolecté muchas historias en las cua-
les se observa que los grandes pintores siempre y en todas partes recibieron los méas grandes
honores, de manera que también los mas nobles y distinguidos ciudadanos, junto con fil6so-
fos y muchos reyes, no sélo se deleitaban con mirar y poseer pinturas, sino también pintando
con sus propias manos. Gracias a Plinio, también se sabia que en aquellos tiempos habia nu-

merosos pintores y escultores, y que principes y plebeyos, educados y no educados, se embe-

*8 Alberti utiliza la palabra ‘rudimentos’, pues asevera que para los pintores sin entrenamiento, éstos constituyen
los primeros fundamentos del arte.
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lesaban con la pintura, y que muchos ciudadanos romanos deseando que sus hijos contaran
con una mejor educacion, les ensefiaban el arte de la pintura junto con las letras, la geometria
y la musica. Del mismo modo, Alberti relata algunas crénicas provenientes de la antigiiedad
sin concentrarse en la historia de la pintura como lo haria Plinio, sino construyéndola de una

manera completamente novedosa, bajo un formato por demas original.

De esta manera, refiere que gracias a la pintura se tienen representaciones de los
dioses que la gente venera, y asi ésta contribuye ampliamente a que las personas se sientan
cercanas a ellos y que de cierta forma su fervor se vea saciado; con ello, se dice, el pintor
poseeria el don de hacer presente no solo al hombre ausente, sino también a aquel que ha
muerto. Alberti también asienta que siempre consider6 como simbolo de una mente superior
el hecho de que una persona fuese deleitada con la pintura, aun si sucediera que este arte
resultase gratificante tanto para el educado como para el no educado. Y dado que la pintura
provee de placer a quienes la practican, y les llena de halagos, riquezas y fama, ésta resulta
digna de los hombre libres y grata para educados y no educados. Por lo anterior, demanda a
los jovenes estudiantes que se dediquen a la pintura tanto como les sea posible, y a los

practicantes que continten con el perfeccionamiento del arte.

Una vez manifestada la concepcion que Alberti espera que la pintura alcance, descri-
be que la naturaleza ensefia a dividirla en tres partes. En primer lugar explica que algo que
miramos es Visto como un objeto que ocupa un espacio, y por ello, el contorno de este espa-
cio se define con una linea, proceso al que nombra circunscripcion. Luego, a medida en que
se sigue mirando el objeto, se observa como varias superficies se acomodan entre si, y enton-
ces del artista, al bosquejar esta combinacion, se dird que esta realizando una composicion.
Finalmente, los colores y las cualidades de los planos son observados con mayor detalle, y
debido a que cualquier divergencia entre ellos proviene de la accién de la luz, la representa-

cion en la pintura de estos aspectos se conoce como recepcion de la luz.

Cada una de estas partes es descrita por Alberti. La circunscripcion, detalla, es el pro-
ceso mediante el cual se trazan los contornos sobre la pintura, de forma tal que las lineas em-
pleadas para dicho fin sean tan finas que resulten practicamente imperceptibles, ya que de
otra manera, si éstas resultan demasiado visibles, lucirian mas como una grieta que como el

borde de las superficies. También precisa que para conseguir los contornos mejor logrados es
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necesario practicar perseverantemente. No obstante, Alberti describe un método, Ilamado
interseccion, para conseguir convenientemente mejores contornos. Para ello recurre a un ve-
lo, y presume haber sido el primero en descubrir tal método. Explica su funcionamiento co-

mo sigue:

“Se toma un velo delgado, tejido con mucha finura, pintado con el color que mas
agrade y dividido, mediante hilos méas gruesos, en tantas secciones cuadradas y pa-
ralelas como se quiera. Este velo se estira y fija sobre un marco. EI marco se colo-
ca entre el 0jo y el objeto que sera representado, de manera que la piramide visual
penetre a través del fino tejido del velo”.? (Fig. 1.6).
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Figura 1.6 Velo de Alberti.

Esta interseccion posee varias ventajas; una de ellas es que una vez determinada la
posicion de los contornos, hallar la piramide visual es inmediato, y asi el velo siempre repre-
senta la misma pintura sin haber cambios. Ademas, a través de él, el objeto mantendra siem-
pre la misma apariencia, sin importar si la distancia o la posicion del rayo céntrico han sufri-
do alteraciones. Otra de ellas es que la posicion de los contornos y de los limites de las super-
ficies puede determinarse con exactitud sobre el lienzo en el que se realizara la pintura, divi-
diendo el velo con las paralelas adecuadas. Finalmente, éste también ayuda en el aprendizaje

de como dibujar objetos redondos y relieves, viéndolos a través de una superficie plana.

Asi, la técnica del velo resulta muy util para los pintores al realizar esbozos con faci-
lidad y con una buena aproximacion a la realidad (fig. 1.7). Sin embargo, Alberti reconoce

que el artista que cae en el habito de utilizar esta técnica se ve limitado, pues a pesar de que

* Alberti, De la Pintura, (1996), pp. 108-109.
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ofrece gran ayuda al pintar, ésta lo hace incapaz de realizar otras tareas sin recurrir a ella.*
No obstante, recomienda ampliamente la técnica para aquellos pintores incipientes que bus-
can progresar en el arte de la pintura. Por lo contrario, para aquéllos que pretendan poner a
prueba su habilidad sin recurrir al velo, Alberti sugiere que con el ojo tendrian que imitar el
sistema de paralelas, de forma tal que siempre una linea horizontal cortada por una perpendi-
cular seria imaginada en el punto donde se considere que se localiza el borde del objeto ob-

servado.

Figura 1.7 Interpretacion de Durero de la cuadricula de Alberti extraida de su
Unterweysung der Messung de 1525.

Hasta este punto, Alberti asegura que las reglas explicadas son aptas para dibujar su-
perficies pequefias, pero para aquellas superficies mas grandes presenta un nuevo método.>
Este parte de la construccion descrita en la parte final de la seccion anterior. Asi, sobre las
paralelas correspondientes en el pavimento, se traza la anchura y la longitud de las paredes a
partir de la escala utilizada para las paralelas, tomando tantas de eéstas como braccia se quie-

ran. Enseguida, para la altura de las superficies Alberti explica que:

“una cantidad guardara la misma proporcion de su altura total como la que existe

entre la linea céntrica y la posicion sobre el pavimento desde donde dicha cantidad

52
se eleva”.

%0 pPor ejemplo, cuando el pintor intenta plasmar alguna idea que surge desde su imaginacién, sin que el objeto o
alguna referencia tangible de éste se encuentre fisicamente presente frente a él.

* Estos términos concernientes a los tamafios de las superficies podrian engendrar cierta ambigiiedad; sin em-
bargo, Alberti hace referencia a las superficies pequefias al hablar de aquellos planos que abarcarian a las criatu-
ras vivientes, y como superficies grandes al referirse a los edificios o a las estatuas gigantes.

52 Alberti, De la Pintura, (1996), p. 111.
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Y asi, con la linea céntrica colocada a la altura de un hombre, es decir a 3 braccia, Alberti
ejemplifica que si se desea que cierta cantidad —distancia desde la base hasta la cima— sea
cuatro veces la altura de un hombre en la pintura, la linea céntrica debe prolongarse tres ve-
ces hacia arriba desde la posicion del punto céntrico hasta la base de dicha cantidad (fig. 1.8).

De esta manera, con los métodos descritos, cualquier superficie que contenga angulos podra

BT

ser trazada correctamente.

Figura 1.8 Trazo de una magnitud vertical que mide 12 braccia.

Antes de dar paso a la caracterizacion de la composicion, Leon Battista expone como
dibujar los contornos de las superficies circulares. Indica que se debe comenzar trazando un
circulo sobre una malla rectangular dividida en varios cuadrangulos pequefios, de forma tal
que el circulo y las paralelas se intersequen mutuamente.®® Enseguida, apunta que bastara con
hallar ocho puntos de interseccion en la malla, y que entonces habré que trasladarlos a la ma-

Ila presentada en perspectiva (fig. 1.9). Finalmente, Alberti refiere que posiblemente seria
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Figura 1.9 Trazo de un circulo en perspectiva.

%% En general, un circulo no interseca a ninguno de los puntos sobre la malla. Las instrucciones de Alberti sugie-
ren realizar el bosquejo buscando al menos ocho intersecciones para poder continuar, sin mayor dificultad, con
el resto de su formula.
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maés rapido dibujar un contorno circular con ayuda de la sombra que proyecta una luz, a con-
dicion de gue el objeto que origina la sombra estuviese colocado en el lugar apropiado para

conseguir una proyeccion adecuada.

La composicién en la pintura, define Alberti, “es el procedimiento o regla mediante el
cual las partes se acomodan en la obra pictdrica”.>* Asi, “los cuerpos en la pintura forman
parte de la istoria;> una extremidad es parte del cuerpo y la superficie es parte de la extremi-
dad.”™ Las partes principales del trabajo, asegura, son las superficies, ya que de ellas surgen
las extremidades, de las extremidades los cuerpos y de los cuerpos la istoria y, finalmente, el
trabajo concluido del artista. De esta manera la circunscripcion y la composicion resultan

estar estrechamente ligadas.

Asimismo, de la composicion de los cuerpos surge la belleza, “como se le llama a esa
elegante armonia y gracia de que gozan los cuerpos”,”’ y es en la composicion de superficies
donde se pretende alcanzar, por encima de cualquier otra cosa, la gracia y la belleza. Alberti
afirma que la mejor via para lograr estos elementos de tal trascendencia en la pintura, es con-
templando a la naturaleza y observando meticulosamente la manera en que ésta ha dispuesto
las superficies de los cuerpos. De ahi, sus limites podran ser determinados y entonces las

lineas seran colocadas en los lugares apropiados.

Por su parte, las extremidades deben ser concordantes entre si. Alberti indica que “es-
to se logra cuando tamarfio, funcién, color y demas aspectos guardan correspondencia en
cuanto a gracia y belleza”.*® Debido a que la misma naturaleza es quien muestra esta concor-
dancia, Leon Battista sefiala que el pintor serio encontrara grandes beneficios cuando por si
mismo se dedique a observarla y a entender todas sus proporciones. Ademas, aconseja que al

> Alberti, De la Pintura, (1996), p. 114.

*® E| término istoria puede entenderse como ‘el contenido narrativo y descriptivo de la pintura’. Debido a que
no se cuenta con alguna traduccion literal, en lo que sigue seguir llaméandosele como en la obra vernécula.

% Alberti, De la Pintura, (1996), p. 114. Dos parrafos més adelante sera descrita la nocién que Alberti tiene
sobre las extremidades.

" Ibid., p. 114. Es evidente que cualquier intento de definir el concepto de ‘belleza’ resulta relativo. No obstan-
te, en el contexto albertiano uno debe adoptar su definicidn para evitar perder congruencia con su enfoque.
Asimismo, se entiende que algo tiene ‘gracia’ cuando las posiciones que toma un cuerpo resultan agradables a
la vista, y también se entiende que algo tiene ‘armonia’ cuando existe una conveniente correspondencia entre
las cosas que la componen.

%8 Ibid. p. 115.
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medir las proporciones de las criaturas vivientes una de sus extremidades debe ser elegida

para usarla como referencia para medir las demas.™

Una vez elegida esta extremidad, el resto de ellas deben acomodarse a ésta, guardan-
do correspondencia entre todas. Acto seguido, debe procurarse que cada una de las extremi-
dades cumpla con la funcion segun la accién que realiza. Asi, las extremidades del muerto
deben lucir muertas hasta el mas minimo detalle y las del vivo deben aparentar estar llenas de

vida.®°

De esta manera, Alberti indica que el poder representar las extremidades de un cuerpo
completamente en reposo es tan buena sefial de excelencia en un pintor como mostrarlas en
accion llenas de vida. También, hace énfasis en que todos los cuerpos en la istoria deben
armonizar en relacion con su tamafio, pues ejemplifica que seria erréneo que a la misma dis-
tancia algunos hombres lucieran mucho mas grandes que otros, o que ciertos animales como
los perros parecieran del mismo tamafio que algunos otros mas grandes que ellos, como los
caballos. Por tanto, para cualquier artista, resulta fundamental conocer lo mejor posible todo
lo referente a las extremidades y ser lo suficientemente habil para colocar arménicamente a

los cuerpos en su obra.
Por otro lado, Leon Battista sefiala que:

“una istoria que merezca halagos y admiracion sera tan agradable y atractiva que

atrapara la mirada de cualquier persona, educada y no educada, provocandole una

sensacion de placer y emocion”.™
De esta manera, asegura que aquello que provoca placer en la istoria en principio proviene de
la abundancia y variedad de las cosas. Sin embargo, sugiere que esta abundancia no sea
adornada solo con la variedad, pues el observador sabra apreciar todos los detalles. Entonces,
la moderacion en la abundancia y en la variedad sera un factor clave para el artista que busca
dignidad en su representacion de la istoria, y para lograrla, posiblemente deberia incluir sélo

unas pocas figuras.

> En el caso particular de Alberti, considera a la cabeza como la extremidad més apropiada para relacionar las
extremidades entre si.

% Alberti juzga que los movimientos mas llenos de vida son aquéllos que manifiestan una inclinacién hacia
arriba.

8% Alberti, De la Pintura, (1996), p. 119.
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En toda istoria la variedad siempre es agradable. Por ello, también resulta grata una
pintura en la que los cuerpos adoptan muchas posiciones disimiles, y por tanto uno debe tener

cuidado en no repetir el gesto o la pose en cualquiera de las figuras.

Por otra parte, la istoria tocara el alma del observador cuando cada hombre en la obra
muestre claramente el movimiento de su propia alma.®® Estos movimientos, sefiala Leon
Battista, se transmiten a través de los movimientos del cuerpo, los cuales el pintor bien

entrenado no tendria mayor problema en representarlos.®

Alberti asegura que una pintura deberia tener movimientos agradables y elegantes y
que estos deberian corresponder al tema de la accion. De esta manera, los movimientos de
cada personaje se vincularian con las emociones que se desea transmitir. Asimismo, las méas
grandes emociones deberian ser expresadas mediante manifestaciones fisicas mas elocuentes.
Los pintores, refiere Leon Battista, pretenden representar las emociones a traves de los mo-
vimientos de las extremidades, y les bastara con saber todo lo relacionado con el movimiento
que ocurre cuando existe un cambio de posicion. De forma similar a las caracteristicas ante-

riores, insiste en que los movimientos tienen que ser moderados Yy restringidos.

Una ultima observacion sobre la composicion que Alberti menciona es que a él le
agrada que en la istoria haya alguien que sefiale al espectador lo que sucede. Ya sea que se-
fiale con su mano lo que se debe observar, o que con una expresion feroz o una mirada ame-
nazadora, o que mediante sus gestos invite a llorar o a refr con los personajes.®* Asi, todo lo
que las personas hacen en la pintura entre ellos, o que realizan en relacion con los espectado-

res, debe acomodarse hacia la representacion, ornato y explicacion de la istoria.

Una vez presentado todo lo que concierne a la composicion de superficies, extremi-
dades y cuerpos, Alberti invita a los pintores a respetar rigurosamente todos los preceptos
expuestos. Acto seguido da paso a una breve explicacion sobre el proceso relacionado con la

recepcion de la luz.

%2 puede ser mencionada, por ejemplo, una representacion pictorica o escultérica bien lograda del famoso pasaje
biblico sobre La Piedad, en la cual la virgen Maria sostiene el cuerpo muerto de Jesucristo, la cual suele con-
mover los sentimientos de ciertos observadores.

%% Entre los movimientos que provienen del alma, Alberti menciona la tristeza, la alegrfa, el miedo, entre otros.
% Como ejemplo de esta propiedad que sefiala Alberti, véase la Virgen con cuatro angeles de Piero della Fran-
cesca en la ilustracién I1.1 del Apéndice I1.
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En el libro precedente, Alberti ya habia sefialado que los colores pasan a ser mas cla-
ros u oscuros segun la incidencia de luces y de sombras, y que con el blanco y el negro se
expresan luces y sombras en la pintura. Dicho esto, coincide en que un amplio espectro y
variedad de colores contribuyen a la belleza y atractivo de una pintura. Sin embargo, de ma-
nera analoga a las cuestiones previas, dice que optaria por que los pintores educados creyeran
que lo mas excelso en cuanto a diligencia y logro artistico consiste en ocuparse del uso del
blanco y del negro, y que toda habilidad y cuidado deberian ser usados para acomodarlos

correctamente en la pintura.

Asimismo, sefiala que la incidencia de luces y de sombras dan lugar a los efectos me-
diante los cuales las superficies pasan a ser concavas o0 convexas, 0 bien, muestran qué tanto
se inclina cualquiera de sus partes, o qué tanto giran de uno o de otro lado. De esta manera, la
combinacién del blanco y del negro logra aquello que el artista debe ampliamente ambicio-
nar: que las cosas que pinta muestren un maximo relieve.®® Por lo tanto, el relieve sobre los
objetos deberia resultar ain mas evidente balanceando el blanco y el negro. Asi, los pintores

pueden aumentar el blanco y el negro cuidadosamente hasta alcanzar el efecto requerido.

Imprevistamente, Alberti relata una interesante observacion sugiriendo que un espejo
puede resultar una excelente guia para alcanzar todo el conocimiento referente a la recepcion

de la luz:

“ignoro cdmo sucede que las pinturas sin error lucen maravillosas sobre un espejo;

y también es notable como cualquier defecto en una pintura se manifiesta de ma-

nera tan repugnante en el espejo”.66

Por otro lado, Alberti apunta que si el pintor ha trazado correctamente los contornos
de las superficies y determinado los limites de las porciones iluminadas, el método para colo-
rear no le representara ningin problema. El pintor comenzaria modificando el color de la
superficie, usando la cantidad necesaria de blanco o de negro siguiendo las reglas que explicd

previamente, y aplicAndolo como un suave rocio hasta alcanzar el margen. Enseguida, vol-

% Alberti menciona que le admiraria una pintura en la cual aquellos rostros o situaciones mas importantes de la
istoria parecieran sobresalir como si hubieran sido esculpidos, entendiendo con esta alusion lo que él denomina
‘maximo relieve’.

% Alberti, De la Pintura, (1996), p. 130. Es importante resaltar que dentro de la explicacién sobre la recepcion
de la luz Alberti hace mencién al uso de un espejo. Posteriormente en este trabajo se realiza un analisis referente
al posible manejo por parte de los artistas de ciertos artefactos para el perfeccionamiento de sus obras. VVéase el
Apéndice 11 donde se cita un ejemplo clasico en alusién al uso del espejo en las pinturas.
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veria a rociar la superficie donde termind la etapa previa y nuevamente rociaria donde fina-
liz6 este Ultimo rocio. De esta manera, no solo la porcidn que recibe mas luz queda matizada
con un color més distintivo, sino tambiéen el color se disuelve progresivamente. Finalmente,
Leon Battista sugiere que ninguna superficie debe ser tan blanca que no pueda hacerse mas
blanca, pues s6lo asi “el pintor podra mostrar los destellos mas brillantes de las superficies

més pulidas, y s6lo el negro para representar las sombras més profundas de la noche”.®’

En la medida de lo posible, Alberti considera que todos los géneros y especies de co-
lores deberian aparecer en la pintura para deleite y placer del observador. Conservando cierta
armonia entre ellos, los claros deberian ser siempre contiguos a los oscuros de un género dis-
tinto. Asi, sostiene que esta combinacion de colores aumentard, por su variedad, el atractivo

de la pintura, y por los contrastes, su belleza.

Dada la explicacion de lo relacionado con la recepcion de la luz, el pintor sabra aco-
modar en su istoria la variedad de colores de la que se ha hablado. Asimismo, éste contara
con el conocimiento suficiente sobre las tres partes que constituyen la pintura: la circunscrip-
cién, la composicién y la recepcion de la luz. De esta forma, el pintor cuenta con las reglas
basicas de la pintura y dependerd de su perseverancia en el estudio y su perspicacia en la

practica para alcanzar los mejores resultados.

Libro 111

En el dltimo libro de la obra, Alberti se ocupa brevemente de ciertos aspectos adicio-
nales que el pintor debe considerar. Es hasta este punto en donde define mas ampliamente la
labor del pintor atendiendo al propdsito de una representacion realista, la cual declara consis-

tir en lo siguiente:

“el oficio del pintor es describir con lineas y pintar con colores un cierto grupo de
cuerpos de manera que, sobre una superficie dada, a una distancia fija y con una

%7 Ibid., p. 131.
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determinada posicidn del rayo céntrico, aparezcan en relieve y justo como a la vis-

ta lucen dichos cuerpos”.68

Para Alberti, el pintor deberia perseguir con su trabajo el elogio, la opinion favorable y la
bienquerencia, por encima de la riqueza, los cuales conseguira atrayendo los ojos y la mente
del observador. Por ende, el pintor deberia poner especial cuidado en cuanto a su humanismo
y afabilidad ya que esto le sera util para alcanzar una buena reputacion. Una vez conseguido
esto, obtendra capital y una firme proteccion contra la pobreza, lo que serd de gran ayuda

para continuar desarrollando el arte.
Asimismo, en la basqueda de la perfeccion de la pintura, relata que le gustaria que:

“[...] el pintor tuviera conocimiento de todas las artes liberales, pero sobre todo

que conociera bien la geometria [...]. Los rudimentos de los que se deriva todo el

perfecto arte de la pintura pueden ser entendidos facilmente por un geémetra, pero

ni dichos rudimentos ni ningan principio de la pintura pueden ser entendidos por

quienes ignoren la geometrial”.69
Por lo cual afirma que es necesario que los pintores deban hallarse estrechamente ligados a
las matematicas ya que, entre otras cosas, éstas ayudaran considerablemente a trazar de ma-

nera correcta los objetos en perspectiva.

De la misma manera, seria una ventaja que se apoyaran en los trabajos de poetas y
oradores, pues sus obras cuentan con una gran ornamentacion. Y asi, al compartir sus textos
con los pintores, serian de gran ayuda para preparar la composicién de una istoria. Por tanto,

también aprendiendo de los poetas, el pintor podria aspirar a un mayor prestigio.

Al conocer las reglas que Alberti expone, el artista no tendria que encontrarse con
problema alguno en el camino que debe cursar en el aprendizaje de la pintura, el cual descri-
be como sigue: “[...] los pasos hacia el conocimiento deberan inspirarse en la naturaleza: la
perfeccion en nuestro arte surgird de nuestra diligencia, estudio y aplicaci(’)n”.70 En este sen-
tido, primero se debe aprender a dibujar contornos de superficies, luego cdmo unirlos, y mas

adelante la forma de cada una de las extremidades.

% |bid., p. 135. Como ya se sefialé previamente, en tiempos de Alberti la pintura era considerada simplemente
un oficio, por lo que él buscaba su ascenso hasta poder ser considerada como un arte liberal; incluso los pintores
Egertenecian a gremios en los cuales también se encontraban, por ejemplo, los barberos.

Ibid., p. 136.
™ 1bid., p. 138.
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Todos estos fundamentos deben ser aprendidos de la naturaleza, y por ello el estu-
diante de pintura debe meditar asiduamente acerca de la apariencia de cada parte y continuar
su busqueda apelando tanto a la vista como a la mente. Ademas, el pintor “debera tener cui-
dado no sélo con la similitud de las cosas sino también, y especialmente, con la belleza, por-
que en la pintura la belleza en tan agradable como necesaria”.”* Un personaje de pie, ejempli-
fica Alberti, revisara la postura y toda su apariencia, y no habra parte cuya funcién y simetria
le sea desconocida.”® Por consiguiente, para alcanzar un grado adecuado de certeza en el pro-
cedimiento, afirma que sera util dividir los estudios preparatorios con paralelas, de manera
que todo pueda ser transferido en su posicion correcta.” Y debido a que la istoria es la parte
més importante del trabajo del pintor, éste debe aprender a pintar correctamente cualquier
objeto digno de contemplacion. De igual manera, la variedad no estara ausente de la pintura 'y

ésta debe lograrse de forma elegante.

Por otro lado, habra pintores, en su etapa de adiestramiento o incluso mas tarde, inte-
resados en imitar el trabajo de otros, pues la apariencia de estos trabajos sera invariante. En
consecuencia, Alberti sugiere que esta practica se lleve a cabo a través de una escultura, en
vez de una pintura, pues en la escultura se aprende a representar tanto la semejanza como la

incidencia correcta de la luz, ya que ésta muestra todos sus relieves.

Todos los estudios anteriores y la observacion de la naturaleza seran de gran impor-
tancia para desarrollar una buena ejecucion. No obstante, Alberti sugiere tener claridad men-
tal acerca de qué se pintara y como se realizara, pues es mas facil borrar errores en la mente
que hacerlo sobre el trabajo realizado: “quienes deseen que sus trabajos resulten agradables y
aceptables para la posteridad deberian primero pensar bien lo que desean hacer y luego reali-
zarlo con gran diligencia”.”* Por tanto, Leon Battista sienta que no deberia iniciarse un traba-

jo sin tener en mente toda la informacion necesaria, disefiando previamente la istoria en su

™ 1bid., p. 139.

2 En este caso, el sentido de ‘simetria’ no tiene exactamente el mismo significado que sus derivaciones moder-
nas, mas bien debe entenderse como la ‘existencia de una serie de proporciones entre las partes de la cosa bajo
estudio’.

™ Las ‘paralelas’ que refiere Alberti presumiblemente forman un tipo de malla. Sin embargo, dado que ¢l no
menciona que esta malla tenga alguna conexion con las aquéllas utilizadas para construir imagenes en perspec-
tiva, es muy probable que se trate de una malla de lineas que forma angulos rectos para ‘cuadricular’ un dibujo,
siendo éste un paso preliminar para hacer una copia de €l sobre la superficie que sera pintada. El uso de estas
técnicas para propdsitos como los descritos por Alberti pasé a ser algo comun durante el siglo XVI.

™ Alberti, De la Pintura, (1996), p. 145.
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totalidad y realizando estudios preparatorios sobre papel. Por ultimo, Leon Battista sugiere
que los pintores escuchen las opiniones y criticas de todos, pues de esta manera podran re-

flexionar y realizar ajustes que su razon considere necesarios.

Alberti concluye su obra anunciando que ha escrito todo lo que tenia que decir acerca
de la pintura. Enfatiza que considera una gran satisfaccion haber sido el primero en escribir
sobre este arte tan sutil de una manera tan novedosa. Por lo tanto, como muestra de recono-
cimiento a su esfuerzo, solicita a aquellos pintores que les resulte Util y conveniente su traba-
jo, pinten su rostro en sus istorias, y que de esta forma ante la posteridad se pregone que fue
un estudiante de este arte y que por ello es recordado. Finalmente, ruega a aquellos sucesores
que le superen en habilidad y en el afan por el estudio, hagan de la pintura un arte completo y

perfecto.
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Capitulo 2

Construcciones alternativas al método de Alberti

Sin duda, el tratado de Alberti proporciono las bases para una representacion pictérica
que superaba los logros de la pintura medieval. No obstante, existen claras lagunas en los
parrafos de De Pictura en los que Leon Battista describe el método de construccion en pers-
pectiva. Aungue esto ha sido un tema de considerable discusion entre algunos expertos, en
las Ultimas décadas ninguno ha podido establecer convenientemente lo que Alberti propuso,
y con base en ello poder considerar de manera inequivoca a la teoria como defectuosa, circu-

lar o incorrecta.

Como muestra de ello puede notarse que Alberti no proporciona informacion axioma-
tica suficiente para elaborar su construccion, a pesar de que fundamenta su validez en prue-
bas que él considera matematicas. Asimismo, sélo después de hacer ciertas suposiciones la
construccion produce, en general, una matriz de rectangulos continuos y contiguos, pero no
cuadrados como él sostiene. Ademas, en la practica el método resulta poco util, y técnica-
mente no refleja una sofisticacién mayor que la de los métodos usados por los grandes artis-
tas de su siglo: Ghiberti, Masaccio, Mantegna, Donatello y Piero della Francesca, principal-
mente —aunque probablemente algunos de ellos fueron inspirados por los avances de Alberti

en la cuestion de la representacion de figuras de clara influencia geométrica.

Previamente se sefial6 que Leon Battista escribid la version latina de su tratado De
Pictura poco después de su regreso a Florencia. En ese momento Alberti era un humanista
con un gran interés en las artes visuales, y por tanto es importante sefialar que el tratamiento

dado al texto esta basado en principios mateméaticos ampliamente conocidos por quienes po-



seian una educacién universitaria, y que el objetivo de Alberti era guiar a los artistas para
crear una armonia basada en la autoridad racional de la geometria clasica y la optica medie-

val.

Alberti exhibe cdmo construir la interseccion de los rayos visuales en un plano y
como ésta se expresa en la pintura. La interseccion —que mas tarde llamaria ‘velo’— fue des-
crita en términos oOpticos en los parrafos previos a esa exposicion y solicita a los lectores que
dicha interseccion sea vista como una ‘ventana abierta’.! La pintura se confeccionara con
ayuda de la aplicacion de las propiedades de los triangulos semejantes sobre la piramide vi-
sual, en donde la percepcion del artista jugara un papel clave. De esta manera, a fin de que la
interseccion sea apta y apropiada para poder abarcar los objetos que apareceran dentro de la
istoria, la base debe estar medida en braccia y el ‘punto céntrico’ colocado a la altura de un
humano promedio —es decir, tres braccia— en el centro por encima de la base. Como ya se
sefialé en la seccion anterior, desde este punto se trazan lineas a cada una de las marcas de la
base y éstas se convierten en las ortogonales del pavimento en el cual las figuras de la istoria

se colocan en una representacion del espacio visual.

Hasta este punto la exposicién es clara, concisa y facil de seguir, asi que los lectores
de Alberti no habrian tenido dificultades para comprenderla. El siguiente paso da origen a las
transversales considerando un sistema de representacion de las aparentes disminuciones gra-
duales en el tamafo de las figuras, tal y como estan sobre el pavimento imaginario, es decir,
en lugares cada vez mas lejos del espectador. Como fue citado en el capitulo anterior de este

trabajo, Alberti enuncia que el método prosigue de la siguiente manera:

“Acto seguido determino la distancia que deseo exista entre el ojo del observador
y la pintura y, habiendo establecido que a esta distancia se encuentra el punto de
interseccion, trazo lo que los matematicos llaman una perpendicular”.2
La mayoria de los autores ha asumido que esta distancia es una caracteristica esencial
de cualquier representacion del espacio visualmente convincente. Sin embargo, cuando Al-
berti describe esta etapa, no ofrece ninguna indicacion precisa de como determinar esa dis-

tancia, introduciéndola a la construccién segun su juicio, sin aportar justificacion alguna del

! Alberti, De la Pintura, (1996), p. 88. Esta ventana tiene que considerarse como el plano vertical al cortar la
pirdmide visual perpendicularmente con respecto al rayo céntrico.
2 Ibid., p. 92.
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porqué de su ‘instruccion’, una actitud claramente contraria a los principios basicos de las
matematicas. Esta deficiencia es trascendental debido a que los puntos en los que la perpen-
dicular interseca a cada una de las ortogonales tienen como fin ser las posiciones fijas de las

lineas transversales del pavimento.

Es desconcertante que, si se toma en cuenta la continua insistencia con la que Alberti
se refiere a la relevancia de los principios geométricos que sustentan la naturaleza de la isto-
ria, la explicacion de este punto clave sea tan imprecisa. Una posible justificacion es que los
textos que sobreviven pueden estar incompletos. Sin embargo, el problema no queda comple-
tamente solucionado pues si se analizan en detalle las construcciones de la figura 2.1, éstas
claramente producen, en funcion de la distancia de observacion, una serie de rectangulos en
perspectiva, mas no de cuadrados. Esto es, en la figura 2.1 a), donde la distancia del observa-
dor es menor que tres braccia, resulta evidente que bajo la primera transversal los cuadrangu-
los son claramente mas largos que anchos. Por su parte, la figura 2.1 b) muestra que, siendo
la distancia mayor que tres braccia, los cuadrangulos bajo la primera transversal son mas
anchos que largos. En ambos casos, la razon vertical-horizontal de cada figura da cuenta del
sentido de la elongacion méas pronunciada a medida que ascienden. Dado que las lineas que
representan las ortogonales no son paralelas —aunque las representan— no hay manera de que
los cuadrangulos luzcan como cuadrados. El cerebro del espectador es el que ha aprendido a

interpretarlos como una representacion de ellos en términos de un contexto.

Indiscutiblemente, lo anterior no se parece a las afirmaciones de Alberti, mismas que
en todo caso pueden ser el resultado de una falta de precision linglistica. La geometria indica
que los cuadrados, siendo figuras regulares, mantienen esta propiedad aun cuando son mira-
dos desde un angulo distinto. No obstante, esta condicion no esta presente en estas construc-
ciones. Por otra parte, y tal vez sea plausible pensarlo asi, esta el hecho de que Alberti pudo
haber usado el manto de las matematicas sin tener conciencia clara que su sistema realmente

depende del criterio del artista y del ajuste visual personal.
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Figura 2.1 Las construcciones a) y b) muestran la distancia de observacion colo-
cada en puntos diferentes. En a) la distancia de observacién es menor que tres
braccia, en b) esta distancia es mayor que tres braccia, y siguiendo el método de
Alberti los pavimentos resultantes son rectangulares y no cuadrados. En el primer
caso las figuras se ven mas alargadas en profundidad —sabiendo uno que represen-
tan cuadrados vistos en perspectiva— mientras que en el segundo se alargan en la
direccion horizontal.
Esta etapa también es crucial en la construccion pues resulta muy aventurado que Al-
berti base la ‘prueba’ de su sistema en el hecho de que una linea diagonal pueda trazarse a
través de su pavimento. Puede ser que Alberti sospechara que la prueba de su sistema no con-
taba con solidez geomeétrica ni empirica. No obstante, insiste en que su validez matematica se
demuestra dibujando una diagonal Unica a través de los cuadrados adyacentes en el pavimen-
to obtenido.® Es evidente que una diagonal puede ser bosquejada, invariablemente, a través
de varios cuadrilateros no congruentes adyacentes, no necesariamente cuadrados (fig. 2.2).
Sin embargo, Alberti no aporta razon geométrica por la cual este hecho demuestre la ‘cuadra-

tura’ del pavimento.

Dado lo anterior, es admisible creer que la ‘prueba’ de Alberti es circular, pues ésta

no es mas que la construccion hecha ‘en reversa’, es decir, realizandola a partir de la diago-

% Véase el apartado ‘Demostracion matematica del método de Alberti’ en el Apéndice I.
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nal. En la figura 2.2, la representacion de los pavimentos mostrados se inicio colocando las
diagonales azarosamente —sin considerar algin patrén para su esbozo— y donde la diagonal
cortaba a las lineas de profundidad sefialando por donde debian pasar las lineas horizontales,
con lo cual quedaba construido el pavimento.
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Figura 2.2 Dos pavimentos trazados a partir de la colocacion de la diagonal de
manera arbitraria.

Debido a que una diagonal puede trazarse a través de los pavimentos cuadrados de
Ghiberti, Donatello y Masaccio, es probable que ellos trabajaran sin utilizar el sistema de
Alberti, y en su lugar recurrieran a construcciones basandose en la diagonal. Més aun, es po-
sible asegurar que la construccidn en perspectiva de un pavimento cuadrado no es esencial

para una representacion objetiva del espacio.

En general, cuando uno ve una pintura no se pregunta, en primera instancia, cual seria
la distancia correcta para observarla. Empiricamente, la distancia de visualizacién éptima de
una pintura se obtiene mediante la inspeccion hasta que un punto de equilibrio es alcanzado
entre una cantidad minima de movimientos oculares y la habilidad de enfoque. De hecho, el
efecto de cualquier imagen en un observador no guarda relacion alguna con cualquier distan-
cia hipotética. Es materia de simple observacion que uno pueda ‘leer’ una imagen casi tan
bien en una fotografia tamafio postal como observando la escena original, aunque las medi-
das reales —incluyendo las distancias— sean completamente diferentes. Esto se aplica también
cuando una superficie de cualquier tamafio es vista desde un angulo mas agudo —o0 menos—
desviado desde la perpendicular al plano de la imagen, con lo que pierde sentido la idea del
punto céntrico de Alberti. En ambos casos, el sistema visual del ser humano hace automati-

camente las correcciones pertinentes.
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Por otro lado, cabe sefialar que el diagrama extraido de De Prospectiva Pingendi, de
Piero della Francesca (c. 1482),* representa dos cuadriculas dividas a la mitad por una diago-
nal y, por encima de cada una, la misma cuadricula en perspectiva con ortogonales trazadas
hacia los puntos céntricos (fig. 2.3). La diagonal de cada plano en la proyeccion es llevada
hacia las distancias que se colocan, sin ser calculadas, a diferentes alturas. Es claro que cuan-
to més arriba sea colocada la diagonal, mas arriba estara el punto de observacion. He aqui el
unico significado del punto de distancia, el cual, dado lo anterior, podria decirse que es lla-

mado erréneamente de esta manera.

Figura 2.3 Diagrama de Piero della Francesca sobre dos proyecciones en
perspectiva.

Si el sistema de Piero se derivara del método de Alberti, podria proponerse que éste es
mas racional y mas flexible, siguiendo un simple, pero légico, principio. En este sentido, uno
se preguntaria si el escrito de Alberti fue modificado, o contaminado, por algin escriba o
traductor quien pretendia, quiza ingenuamente, aclararlo. Mas probablemente, la imprecision
de Alberti podria deberse a la rudimentaria teoria de la dptica medieval, que consideraba los
aspectos geomeétricos que explicaban las apariencias, al menos en casos relativamente senci-
llos, aunque por ello un tanto simplificados. La base para este enfoque era La Optica de Eu-

clides.®

* De Prospectiva Pingendi es un tratado sobre la perspectiva escrito por Piero della Francesca en su lengua
vernacula. La datacion es incierta y se le asocia con la madurez del autor, entre los afios sesenta y ochenta del
siglo XV.

® Véanse Euclides, La Perspectiva, y Especularia de Euclides, (1986) y Kheirandish, The Arabic Version of
Euclid's Optics..., (1998).
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Ademaés de la construccion de Piero della Francesca otros métodos para elaborar el
pavimento fueron desarrollados. Uno de ellos, presentado hacia 1505 por Jean Pélerin, mejor
conocido como Viator’,? revela cémo la perspectiva local de un pavimento puede ser trazada
sin requerir la previa ubicacion del punto céntrico. Este método comienza definiendo un tra-
pezoide cuyos lados horizontales —inferior y superior— se dividen en partes iguales (fase a) en
la fig. 2.4). Enseguida se unen estas divisiones generando adecuadamente las lineas de fuga
en perspectiva y se traza una diagonal por las esquinas opuestas (fase b) en la fig. 2.4). La
interseccién de la diagonal con cada linea de fuga dara lugar a las transversales obteniendo
asi un pavimento preciso sin la necesidad de utilizar, e incluso conceptualizar, un punto de
fuga (fase c) en la fig. 2.4). Asimismo, este método alternativo puede usarse de modo vertical

para generar una pared en perspectiva.

b)
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Figura 2.4 Método e ilustracion de Jean Pélerin ‘Viator’.

® Jean Pélerin “‘Viator’ es conocido como el autor de ‘De Artificiali Perspectiva’ el cual es sefialado por algunas
fuentes como el primer texto sobre perspectiva que introduce la nocion del ‘punto de distancia’. Este tratado fue
plagiado en varias ocasiones, siendo notable su inclusion en las diversas ediciones de la ‘Margarita
philosophica’ de Gregor Riesch, la primera de ellas en 1503. Se trata de una especie de enciclopedia que a la
manera de libro de texto dirigia a los jovenes estudiantes. Plagado de bellas y sugerentes imégenes, estaba
organizado en la forma de preguntas y respuestas.
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Por otro lado, a pesar de que algunos expertos han supuesto que la transversal supe-
rior de la construccién de Alberti representa el horizonte,” este concepto no se encuentra
explicito en la teoria albertiana. Siendo esto asi, solo se puede suponer que la conexidn nece-
saria entre el punto de vista y la altura percibida del horizonte era desconocida para é1.% Sin
embargo, el concepto de horizonte es un factor absolutamente indispensable en el proceso
homeostatico humano. Este incorpora una regla que gobierna nuestra percepcion tanto del
mundo como de una imagen representacional, es decir, sin importar aqui la iluminacion, la
ubicacion del horizonte es un hecho ‘personalmente’ evidente —todas las personas miran
hacia delante, es decir, ‘horizontalmente’. De esta manera, frente a un paisaje que se extienda
lo suficiente, y si no hay elementos que bloqueen la visién, se observa claramente la unién
del cielo y de la tierra a la altura del ojo por lo cual el concepto de horizonte es basico para
cualquier sistema de representacion visual. Con lo anterior y considerando a las ortogonales
trazadas desde el horizonte a la parte superior e inferior de los objetos en el primer plano, la
colocacion de figuras y objetos en un paisaje resulta relativamente sencilla.

Relacion entre el método albertiano y las obras de sus contemporaneos

Puede asegurarse que Alberti no estuvo simplemente codificando la practica existente
de los grandes artistas en esa época. Se estima que por lo menos Ghiberti, Masaccio y Dona-
tello usaban ciertos sistemas geométricos para inducir la sensacién de tridimensionalidad
mucho antes de que De Pictura fuese publicado. No obstante, es notable que ningiin comen-
tarista haya discutido el asunto. En este contexto resulta ilustrativo examinar el uso de la

perspectiva en las obras de los artistas que fueron contemporaneos de Alberti.

Lorenzo Ghiberti, 26 afios mayor que Alberti, era un maestro sélidamente establecido

cuando se publico De Pictura. Su principal obra, La Porta del Paradiso en el Baptisterio de

" Véase Panofsky, Renaissance and Renascences in Western Art, (1970), donde el autor enuncia que Alberti
asumio6 un punto de fuga central el cual determinaria el ‘horizonte’ de la pintura.

8 El fenémeno al cual se hace referencia aqui es el hecho observable de que el horizonte parece estar ‘més arri-
ba’ cuando se ve desde una superficie elevada que cuando se ve de una, por ejemplo, a nivel del suelo. Después
de todo, Alberti tuvo la oportunidad de hablar sobre esto cuando describe que los hombres que aparecen en los
espacios mas alejados del espectador, lucen mas pequefios que los que aparecen en los mas cercanos, al final del
Libro I.
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Florencia, incluye representaciones en relieve que parecen expresar una perspectiva precisa.’
Cierto nimero de factores en este conjunto de paneles que constituyen la Porta ya menciona-
da, exhiben un estilo maduro del Renacimiento italiano, mucho més avanzado que en el pri-
mer conjunto de paneles que él mismo elabor6 en otra puerta del mismo edificio. A pesar de
que algunos autores, como Krautheimer, afirman que “todos los elementos de construccion
utilizados por Ghiberti en La Porta del Paradiso se encuentran en De Pictura”,* esto puede
resultar un poco engafioso. Un simple vistazo permite deducir que los pavimentos de Ghiberti
no se derivaron, al menos directamente, de la receta de Alberti, ya que verticalmente todos
los cuadrados son mas cortos que lo debido si se recurre a la construccion albertiana. Ghiberti
cita en su propio libro, I Commentarii, “me esforcé para observar por mi mismo las escalas y

proporciones al tratar de imitar a la naturaleza tanto como me fuese posible”.11 Tal parece

que esto fue lo que hizo Ghiberti, observar e imitar, en vez de estudiar el tratado de Alberti.

Donatello, quien también era unos 18 afios mayor que Alberti, trabajé con Ghiberti en
el primer conjunto de paneles del Baptisterio de Florencia, alrededor de 1406, tiempo durante
el cual habria tomado parte en las discusiones de su maestro sobre la perspectiva. Su relieve
San Giorgio e il Drago,™ localizado en la base del nicho de San Giorgio en la iglesia de Or-
sanmichele, Florencia, fue producido hacia 1416-1417, casi veinte afios antes de la publica-
cion de De Pictura. A pesar de que no incluye un pavimento cuadrado, durante el siglo pasa-
do varios comentaristas sefialaron que el relieve esta representado convincentemente en
términos de perspectiva.”® Por su parte, otro de sus célebres relieves el Banchetto di Erode,
conocido en espafiol como el Festin de Herodes, fue realizado entre 1423 y 1427 para la pila
bautismal del Baptisterio de Siena, también alrededor de una década antes de la publicacion
del tratado de Leon Battista, y parece estar construido perfectamente en perspectiva, inclu-

yendo una base cuadriculada pavimentada. Ademas, en su Ascensione di san Giovanni Evan-

° Esta obra magistral del Renacimiento, realizada por Ghiberti en bronce entre 1425 y 1452, pertenece a la ter-
cera puerta, y la segunda bajo su direccion —elaborada entre 1401 y 1424, para el Baptisterio de Florencia. Para
contemplar las magnificas placas que conforman estas puertas véase Radke The Gates of Paradise: ..., (2007).
Véase La Porta del Paradiso en la ilustracion 11.2 del Apéndice II.

10'\/éase Krautheimer, Ghiberti's Bronze Doors, (1971), p. 250.

11 Esta cita puede verse en el texto de la cita anterior, p. 232.

12 Este relieve puede verse en la ilustracion 11.3 del Apéndice I1.

3 Por ejemplo, el historiador de arte inglés John Pope-Hennessy crefa que la perspectiva en el relieve de Dona-
tello se deriva directamente de Brunelleschi, descartando algin vinculo con el trabajo de Alberti. Asimismo,
Jehane R. Kuhn sugiere lo mismo del trabajo de Masaccio. Esto podria ser admitido teniendo en cuenta que
Donatello, Brunelleschi y Masaccio, siendo los tres jévenes, estudiaron juntos en Roma.
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gelista,* se invierte completamente el principio de Alberti de representar mas pequefios a los
personajes mas alejados del espectador, ya que los pies de las figuras se ubican en la base
horizontal, mientras que las cabezas de los personajes descienden a medida que aparecen mas

hacia atras.

La Trinita de Masaccio,’ pintada entre 1426 y 1428 para la Basilica de Santa Maria

Novella, en Florencia, muestra una casi impecable representacion en perspectiva (fig. 2.5).

Figura 2.5 Trinita, c. 1426-1428, Masaccio. 667x317cm. Fresco. Catedral de Santa Maria
Novella, Florencia.

14 La Ascension de San Juan Evangelista es un estuco policromado realizado por Donatello que decora uno de
los medallones de las columnas que sostienen la clpula de la Sacristia Vieja en la basilica de San Lorenzo, en
Florencia. Su didmetro es de 215 cm., y a pesar de que varios investigadores han propuesto su elaboracion entre
1428 y 1443 no se ha alcanzado un consenso sobre esta cuestién. Hoy puede ser observado en el Museo de
Victoria y Alberto (Victoria & Albert Museum) en Londres.

% Tommaso di ser Giovanni di Mone Cassai, conocido como Masaccio, (San Giovanni in Altura, hoy San
Giovanni Valdarno, cerca de Arezzo, 1401 — Roma, 1428) fue un pintor quatrocentista italiano. A pesar de la
brevedad de su vida, su obra tuvo una importancia decisiva en la historia de la pintura. Generalmente se
considera como el primer artista en aplicar a la pintura las leyes de la perspectiva.
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De hecho, se cuenta con el registro del fallecimiento de Masaccio en 1428, por lo cual es
indudable que esta obra es anterior a De Pictura. Lo que todo el mundo parece aceptar es que
Masaccio recibio de Filippo Brunelleschi consejos sobre como debia construir en perspectiva
el espacio arquitectonico de la Trinita, y que estas reglas son las que posteriormente
adoptaria Alberti para codificarlas en el De Pictura. Ciertamente, el sistema de Alberti no
habria sido de mucha ayuda con la vista di sotto in su —desde abajo— del mural, aun si fuera

posible reproducir el techo de manera invertida con gran precision.

Por su parte, Piero della Francesca, nacido hacia 1415, era mas joven que Alberti.
Su Flagellazione di Cristo,'” pintada entre 1455 y 1460, es universalmente admirada por su
representacion del espacio. Aunque hay algunas inconsistencias menores en su sistema de
perspectiva, la representacion del pavimento es impecable y no muestra ninguna deficiencia
si se le compara con el sistema de Alberti. Piero, ademas de haber sido un pintor importante,
también fue un gran matematico, y todo parece indicar que él mismo desarroll6 su propio

sistema de perspectiva.

Por otro lado, algunos autores sefialan que Andrea Mantegna fue colega de Alberti en
la corte ducal de Mantua, hacia 1460.*® Sin embargo, un anélisis del pavimento de la Circon-
cisione, en su triptico Trittico degli Uffizi," indica que no hay relacién con la teorfa albertia-
na: los azulejos son mas cortos verticalmente que horizontalmente dejando que las ortogona-
les alcancen un punto de fuga por si mismas (fig. 2.6). Mantegna rara vez se baso en la pers-
pectiva para alcanzar representaciones convincentes del espacio. Muestra de ello es su nota-

ble obra Cristo Morto,”® conservada en la Pinacoteca de Brera de Milan, y cuya fecha de rea-

16 Otras fuentes sittian la fecha de nacimiento de Piero della Francesca entre 1412 y 1422. \/éase Turner, Piero
della Francesca, (1976), pp. 40-42.

17 Este cuadro de Piero della Francesca probablemente fue pintado entre 1455 y 1460, aunque otros autores
datan su elaboracion en un rango méas amplio entre 1444 y 1470. Se exhibe en la Galeria Nacional de las Marcas
en Urbino, Italia. Para la época en que fue realizada, esta composicién suele ser considerada como compleja y
poco comin, ademas de que su iconografia ha sido objeto de teorias muy diferentes. Véase la ilustracion 4 del
Apéndice 1.

18 Lefaire, Leone Battista Alberti..., (1994), pp. 112-117.

9 El triptico de los Uffizi, como es traducido al espafiol, es una pintura al temple sobre madera de Andrea Man-
tegna que data de alrededor de 1460 y se expone en la Galeria de los Uffizi en Florencia. La obra consta de tres
paneles, La Ascensidn de Cristo (86x42.50cm.), La Adoracion de los Magos (76x76.5cm.) y La Circuncision de
Cristo (86x42.50cm.). A pesar de la fuerte correspondencia existente entre las medidas, la cohesién como un
triptico ha sido puesta en duda por muchos historiadores.

20 E| Cristo Morto de Mantegna es un 6leo sobre tela de 68cm de alto por 81cm de ancho, en el cual muestra a
Cristo muerto, tendido sobre una losa de marmol de forma casi perpendicular al espectador, en uno de los es-
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lizacion no se ha establecido con certeza, confiriéndole fechas que oscilan entre 1457 y 1501,
aunque lo mas probable es que haya sido finalizada durante su etapa de madurez como artis-
ta, en torno a los afios 1480 y 1490. Esto apunta a que Mantegna pint6é Unicamente basado en
su capacidad de observacion y en su dominio del arte de reproducir lo que el ojo y la mente

captan, en lugar de utilizar algun sistema tedrico de perspectiva.
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Figura 2.6 Circoncisione del Trittico degli Uffizi, detalle, c. 1460, Andrea Mantegna.
86x42.5cm. Temple sobre tabla. Galeria de los Uffizi, Florencia.

Contrariamente, otros pintores menos afamados parecen haber aplicado el método de
Alberti. No obstante, las representaciones de sus pavimentos invitaban a ‘ver’ un pavimento
cuasi rectangular, mas no cuadrado. Se enlistan, por ejemplo: La ejecucion de Savonarola (c.
1498), por un artista anénimo; L'Annunciazione de Giovanni di Paolo (c. 1440-1445); y

L'Annunciazione de Carlo Crivelli (1486), entre otras obras (fig. 2.7). Muchos otros artistas

corzos mas violentos de la historia de la pintura. Con un fuerte contraste de luces y sombras, la escena transmite
un profundo sufrimiento y desolacion, invitando al espectador a seguir la pintura deslizandose desde los pies
hacia arriba. La tragedia se potencia dramatizando la figura de Cristo por su violenta perspectiva y la distorsion
de sus detalles anatémicos, en especial el térax. Asimismo, la sdbana que cubre parcialmente el cadaver, pintada
en los mismos tonos que el cuerpo, contribuye al efecto sobrecogedor del conjunto que concluye en los rasgos
de la cabeza, inclinada e inmdvil. Por su fuerza y expresividad, conservando al mismo tiempo una rigida com-
postura, es uno de los simbolos méas conocidos del Renacimiento italiano. Véase la ilustracién I1.5 del Apéndice
.
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son ejemplificados en la literatura sobre el arte, aunque, en ningdn caso, el autor apunta sus
deficiencias. Parece una evidencia empirica que varias técnicas de perspectiva habian sido
desarrolladas en los talleres de cada artista —posiblemente desde Brunelleschi, pasando por
Donatello y Masaccio- y no forzosamente adoptando el texto de Alberti sobre un esquema de

construccion en perspectiva semejante.
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Figura 2.7 L'Annunciazione, 1486, Carlo Crivelli. 207x147cm. Templo y 6éleo sobre
lienzo, transferido a tabla de madera. Galeria Nacional, Londres.
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Visto lo anterior, no parece posible ejecutar una obra siguiendo la técnica de Alberti
sin formular ciertas suposiciones no matematicas y, a su vez, arbitrarias. Ademas, y en vista
de la variedad de ejemplos con los que se cuenta, no parece haber sido la practica seguida por
los artistas florentinos del siglo XV, quienes serian los supuestos beneficiarios de su tratado.

Es por ello que el autor australiano Donald Richardson sostiene que

“la evaluacion racional de la contribucion de Alberti a la teoria de la construccion
en perspectiva no respalda su actual posicion de honor en este campo, ni habla
bien de las generaciones sucesivas de académicos quienes, sin sentido critico, han

aceptado sus imprecisas y poco cientificas afirmaciones, y no intentaron reprodu-

. , . £ 21
cirlas de manera grafica o examinarlas en la practica”.

Asi, la evidencia disponible apoya la suposicidén de que los principios de la perspectiva se
desarrollaron en los talleres de los artistas del Quattrocento italiano, y no integramente por
Alberti.

Como fue estudiado en el segundo apartado de este capitulo, la variedad de posibili-
dades que condujeron al desarrollo de la perspectiva renacentista genera una gran cantidad de
material para su andlisis. Sin embargo, en pintura y realismo no todo se reduce a cuestiones
geométricas para la representacion del espacio y la consiguiente distribucién de objetos en él.
El realismo también requiere de otros elementos. ;Cuales fueron éstos? La respuesta no es
sencilla, y la méas honesta es decir que hasta el momento no se sabe con certeza cOmo res-
ponder a ello. Pero enfrentandose a esta cuestion, y dada la sorprendente mejora en la repre-
sentacién pictorica durante el Renacimiento, diversos planteamientos han sido propuestos
intentando explicar tal cambio en la efectividad con la que se lograba imitar o ‘reproducir’
escenas ‘reales’. Es por ello que en el siguiente capitulo se expone la propuesta mas reciente,
desarrollada ampliamente por David Hockney, la cual ha recibido mucha atencion entre los
historiadores del realismo renacentista pues engloba distintos elementos que posiblemente

coadyuvaron en alcanzar tales efectos de realismo pictérico.

2 Richardson, Alberti: Calling His Bluff, (2009).
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Capitulo 3

Secret Knowledge

Introduccion

David Hockney (n. 1937, en Bradford Inglaterra), es considerado uno de los artistas
britanicos mas influyentes del siglo XXy un elemento importante del movimiento Pop Art de
la década de 1960. Sus trabajos abarcan desde los retratos hasta los bodegones,* y su estilo
engloba desde la representacion hasta la abstraccion. Ademas de la pintura, diversos trabajos

de Hockney incluyen tareas graficas, fotograffa, dibujo, filmacion, entre otros.?

En 2001, después de dos afios de investigacion, Hockney publica un libro en el cual
describe un intento de respuesta a ciertas inquietudes que se le presentaron acerca del uso de
proyecciones Opticas, de distintos instrumentos dpticos y de las técnicas de la perspectiva en
la pintura occidental en un periodo que abarca desde la década de 1420 y hasta finales del
mismo siglo. En 2006 el texto tuvo una segunda edicién a la que se le afiadieron algunos
ejemplos como pruebas de sus hipétesis y ciertos comentarios que algunos expertos emitie-
ron con motivo de su primera edicion. Esta edicion lleva por nombre Secret Knowledge: Re-
discovering the Lost Techniques of the Old Masters y esta dividida en tres partes. La primera

se ocupa de la evidencia visual que recolecto a lo largo de dos afios de estudio. La segunda

! Un bodegén, también conocido como naturaleza muerta, es una obra que representa objetos inanimados, fre-
cuentemente extraidos de la vida cotidiana, que pueden ser naturales —animales, frutas, flores, comida, plantas,
rocas, entre otros— o fabricados por el hombre —tales como utensilios de cocina, de casa, antigliedades, libros,
joyas, monedas, pipas, etc.— en un espacio determinado. Esta rama de la pintura se sirve normalmente del disefio
y la iluminacién.

2 LLa obra completa de David Hockney puede verse en su sitio electronico: http://www.hockneypictures.com.



parte contiene algunos extractos de documentos antiguos gque constituyen un apoyo textual
para algunos de los argumentos de su tesis. Y, finalmente, la tercera compone una seccion de
correspondencia que consta de notas, pequefios ensayos Yy cartas cuyos contendidos fueron
discutidos con expertos en la materia como lo son Charles Falco, John Walsh y Martin

Kemp, entre otros.’

Bajo su condicion de practicante de la pintura y sin haber expuesto algin antecedente

Hockney presenta de manera un tanto abrupta uno de los argumentos de su hipétesis:

“Lo que estoy planteando es que desde principios del siglo XV muchos artistas
occidentales utilizaron la éptica —y con esto hago referencia a espejos y lentes, o
una combinacion de ambos— para crear proyecciones vivas. Mas aun, algunos ar-

tistas usaban estas imagenes proyectadas directamente para producir dibujos y pin-

4
turas”.

El artista britanico relata que su curiosidad sobre esta cuestién surgié durante una
exhibicién de retratos de Dominique Ingres,® en la Galerfa Nacional de Londres, al ser
cautivado por la manera como esos dibujos eran, segin su percepcion, misteriosamente
‘precisos’. Dada su experiencia como pintor sobre cuén dificil es lograr tal precision, y su
asombro por cédmo Ingres la habia conseguido, le llevd a realizar una investigacion guiado
por la sospecha de que el pintor francés, a principios del siglo X1X, pudo haber utilizado la
camara l(cida ocasionalmente —siendo ésta un artefacto recién inventado.® Hockney comenta
que en 1999 realizé un dibujo usandola. Sin embargo, apunta que al principio encontraba
muy dificil su manejo, pues ésta no proyecta una imagen real del objeto en cuestion, sino una

ilusion de éste que engafia a la vista. Asi, cuando uno mueve su cabeza, todo se mueve con

® Charles Falco, nacido en 1948 y doctorado por la Universidad de California, es un fisico experimental esta-
dounidense experto en magnetismo y en las propiedades épticas de materiales de peliculas finas. John Walsh
(Washington, 1937 —) es un historiador del arte que fungié como director del Museo J. Paul Getty en Los Ange-
les, California, durante el periodo de 1983-2000. Martin Kemp es Profesor Investigador Emérito en Historia del
Arte en la Universidad de Oxford; ha escrito y difundido ampliamente trabajos sobre las imagenes en el arte y la
ciencia desde el Renacimiento hasta nuestros dias. Asimismo, es un experto en la obra de Leonardo, principal-
mente de sus pinturas e ilustraciones anatémicas.

* Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 12. Como se destacé previamente, a pesar de que el verdadero oficio
de Alberti era el de pintor, conocia las matematicas. Caso contrario, la preparacion de Hockney es meramente
artistica, por lo que presenta su teoria sin formalidad matematica. En el capitulo siguiente se hace referencia a
esta condicion pero se realiza un andlisis que cumple con el rigor cientifico tradicional.

® Dominique Ingres (Montauban, 1780 — Paris, 1867) fue un pintor francés influenciado por Rafael Sanzio y a
su vez tuvo influencia sobre pintores de la talla de Edgar Degas y Pablo Picasso. Se pueden distinguir tres géne-
ros en su obra: la pintura histérica, los retratos y los desnudos femeninos.

% véase el Apéndice 1 en donde se exponen ciertos detalles técnicos sobre la camara Itcida.
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ella, y por tanto el artista debe aprender a hacer anotaciones rapidamente para fijar la
posicion del objeto capturando una semejanza de eéste. Narra que continud usando
constantemente este método por el resto de ese afio, dandose cuenta de que una buena
iluminacion sobre el objeto en cuestién genera una gran diferencia al usar la Optica, pues de
esta manera las sombras generadas son mas profundas, tal como lo refiere Leon Battista
Alberti. Por tal motivo, decide iniciar una compilacion de pinturas de distintas épocas con el

fin de desarrollar su analisis.

Al igual que le sucede a muchos pintores cuando observan pinturas, Hockney se in-
teresa por el ‘como’ fue pintada, en el ‘qué’ esta diciendo o ‘por qué’ fue pintada, interrogan-
tes que evidentemente estan relacionadas. Dado lo anterior, habiéndose esforzado para usar la
Optica por si mismo, hallé que ahora estaba mirando las pinturas bajo un nuevo paradigma.
Pudo reconocer caracteristicas Opticas y afirma que, para su sorpresa, pudo identificarlas en
los trabajos de otros artistas, y de ahi su confianza en que estos métodos eran ya utilizados
alrededor de 1430. Hockney piensa que gracias a la nueva tecnologia, principalmente a las
computadoras como herramientas de observacion, ciertos detalles que antes no podian ser
analizados meticulosamente se vuelven visibles desde los Gltimos afios del siglo XX.” En este
sentido, Hockney presume haber realizado su trabajo desde su estudio colocando imagenes,
una junto a otra, sobre las paredes —inicialmente, Ingres y Warhol, laudes de Durero y de
Caravaggio, Velazquez y Cranach— de tal forma que recolecté ciertos hechos que le permitie-

ron darse una idea del alcance de su hipdtesis.

Del mismo modo, Hockney se muestra seguro de que esos detalles unicamente pudie-
ron haber sido vistos por un artista, quien no esta tan lejos de la préactica o de la ciencia, mas
no por un historiador. Después de todo, su propuesta es que alguna vez los artistas supieron
cémo usar algunas herramientas, y que ese conocimiento, por alguna razon, se extravié —en
oposicion a la postura tradicionalmente adoptada, como se menciond en la introduccion de

este trabajo. Asimismo, agrega que muchos historiadores han mencionado que ciertos pinto-

" Sin duda, el uso de las computadoras personales ha permitido un gran avance en la materia pues actualmente
se pueden obtener en casa impresiones —a color o en blanco y negro— de muy buena calidad y a un bajo costo,
logrando asi una mejora en los Gltimos afios en el estandar de los libros de arte, de los cuales la mayoria era ain
en blanco y negro hace dos o tres décadas. Asimismo, puede considerarse que los lugares de trabajo que ante-
riormente estaban separados por cientos o miles de kilometros ahora estan juntos.
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res usaban la cdmara obscura en su trabajo,® pero hasta donde se sabe, nadie habia sugerido
que la dptica fue usada tan tempranamente o de una manera tan amplia como él argumenta.
El empleo de la cdmara oscura no fue definitivo en los cuadros de VVermeer, como suponen
algunos historiadores, por lo cual queda la posibilidad de haberla utilizado para la observa-

cion preliminar de la escena, 0 como instrumento de investigaciéon de fendmenos opticos.

Entre los colegas con quienes menciona haber discutido sus observaciones se halla el
historiador de arte Martin Kemp, quien al inicio motivé su curiosidad y apoyo, con ciertas
reservas, su hipoétesis. Por su parte, asevera que otros fueron incrédulos con lo que sugeria,
pues su principal reclamo era que para un artista seria ‘tramposo’ utilizar cualquier tipo de
apoyo optico y que, de alguna manera, se estaria atacando la base de su genialidad. En con-
secuencia, uno podria cuestionarse qué seria mas importante para el prestigio de un pintor, si
realizar obras Unicamente a partir de su talento, o bien realizarlas con mayor precision con
ayuda de ciertos instrumentos o artilugios. Quiza para la posteridad, y a simple vista, seria
mayormente reconocida aquélla que luzca mas precisa, aun con el posible uso de alguna ayu-
da —Ilamese Optica, geomeétrica, u otra. En contraste, aquellos pintores que en sus afos pro-

ductivos demostraban poseer un talento natural superior contarian con un mayor prestigio.

Dado que las pinturas y dibujos son trabajos creados a mano, Hockney aclara que la
Optica no deja ‘huellas’, pues unicamente la mano del artista puede hacerlo, hecho que re-
quiere una gran habilidad, ya que “la 6ptica no hace més facil un dibujo, ni mucho menos, lo
sé, pues yo la he usado”,’ apunta. No obstante, para un artista del siglo XV las proyecciones
Opticas pudieron haber representado una nueva manera vivida e intensa de observar y repre-
sentar el mundo material. Por tanto, si tales elementos de apoyo fueron utilizados, éstos de-
bieron haber armado a los artistas con una nueva herramienta a través de la cual lograban que
las imégenes fueran méas inmediatas y mas convincentes. Contrariamente a lo que sostienen
algunos criticos, Hockney considera que sugerir que los artistas usaron dispositivos opticos

no es disminuir sus logros, sino hacerlos ain mas asombrosos.

® En particular, Canaletto y Vermeer, pintores de los siglos XVI y XVII respectivamente, son citados con fre-
cuencia. Véanse Mills, Vermeer and the Camera Obscura: Some Practical Considerations, (1998), y Fink,
Vermeer's Use of the Camera Obscura: a Comparative Study, (1971). Véase también el Apéndice | donde se
exponen las caracteristicas de la cAmara oscura.

° Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 14.
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Por otro lado, a medida en que se ahonda en el tema, surgen mas interrogantes que no
son faciles de responder y, en algunos casos, resulta imposible obtener una respuesta defini-
tiva, o al menos favorable; s6lo por mencionar un par de ellas: ¢en donde estan los escritos
(antiguos o actuales) que mencionan tales hipdtesis?, ;en donde estan las lentes que fueron
utilizadas por los pintores? Hockney argumenta que ciertos comentarios y razonamientos
apuntan a que los artistas eran reservados con sus métodos —incluso hoy en dia algunos lo
son, afiade— y no habria razon para suponer que ellos eran diferentes, e incluso, es probable
que en el pasado fueran mas discretos.® Hockney hallaria més tarde que existen muchos do-

cumentos antiguos y actuales los cuales afirma que apoyan su tesis.™

Adicionalmente, narra haber sido invitado a participar en un simposio en el Museo
Metropolitano de Nueva York, aportando algunos de sus propios dibujos elaborados con una
camara lucida sobre los cuales basaba su exposicion. Después de ésta, Ren Weschler, redac-
tor de la revista estadounidense The New Yorker, escribié un articulo acerca de la hipétesis
acerca del uso de instrumentos Opticos por parte de algunos pintores renacentistas y fue gra-
cias a ello que Hockney comenzo a recibir cartas de todas partes del mundo. Algunas perso-
nas, afirma, quedaron impactadas con sus propuestas; otras se mostraban emocionadas sobre
las implicaciones, o aseguraban que ellos mismos habian notado cosas similares. En parte
debido a estas reacciones, Hockney presume haber concebido que éste era un gran tema, y
ademas, la retroalimentacion al articulo de Weschler le mostraba que era de interés para mu-

chos otros.?

Hockney relata que durante la exhibicion la audiencia habia respondido inmediata-
mente a las imagenes, asegurando haberse dado cuenta de que si la gente iba a estar conven-

cida por sus argumentos, éstos serian presentados con la evidencia visual que €l mismo habia

19 Considérese, por ejemplo, que durante el Medievo y el Renacimiento quienes revelaban los ‘secretos del
Reino de Dios’ podian ser acusados de hechiceria y, en muchos de los casos, eran quemados en la hoguera. En
esos dias, las ‘apariciones’ proyectadas podrian ser observadas como magicas. Sin embargo, el estudio de Sara
J. Schechner mencionado en el capitulo siguiente sugiere lo contrario. VVéase Schechner, Between knowing and
doing, (2004).

1 Hockney, Secret Knowledge, (2006). Varios extractos de esos documentos pueden ser vistos en la segunda
parte del libro (pp. 233-258). Estos abarcan algunos escritos de Alhazen (965-1040), Witelo (c. 1220-1280),
Roger Bacon (1214-1294), Leonardo (1452-1519), Giambattista della Porta (1535-1615), por resaltar algunos.
Sin embargo, Hockney no detalla de qué manera éstos formarian una evidencia concreta de sus supuestos. Véa-
se el siguiente capitulo donde esta ‘evidencia’ es puesta en tela de juicio.

12 \/gase el relato completo de Ren Weschler, ‘The Looking Glass’, donde narra la entrevista que tuvo con Da-
vid Hockney que le llevé a publicar su articulo en The New Yorker en: http://www.newyorker.com.
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observado en las pinturas, y de ahi concluyé que escribir un libro era la mejor manera de
hacerlo. De esta manera, refiere, uno puede detenerse a apreciar los detalles, reflexionar al
respecto v, si fuese necesario, regresar a analizar alguna imagen. En consecuencia, decidi
que el argumento central tenia que ser visual, pues lo que habia encontrado lleg6 desde la
observacion de pinturas, las cuales, como el historiador del arte Roberto Longhi apunta, son
los ‘documentos primarios’. Hockney asimil6d que tendria que escribir y disefiar el libro al

mismo tiempo y en este proceso varios descubrimientos clave estarian adn por llegar.

En este sentido, en febrero del 2000 comenzé a fijar fotocopias a color de pinturas so-
bre la pared de su estudio en California. Hockney vio esto como un camino mediante el cual
podria obtener una visién en conjunto de la historia del arte occidental —y como una ayuda
para la seleccion de las imagenes para el libro. Una vez terminado el collage sobre la pared,
presume que su longitud era de setenta pies cubriendo quinientos afios mas o menos en orden
cronoldgico e incluyendo principalmente todo el viejo continente. Asimismo, al tiempo que
comenzd a poner las paginas del libro juntas, también experimentd con varias combinaciones
de espejos y lentes para averiguar si podia recrear los pasos seguidos por los artistas renacen-
tistas. Las proyecciones, asegura Hockney, lo dejaron maravillado, pues éstas fueron realiza-

das sin ayuda electrénica alguna y lucian muy claras y a color.

Maés tarde, en marzo de ese afio, Hockney relata que Charles Falco, a partir de haber
leido el articulo de Ren Weschler, lo visitd en su estudio y que después de entablar una breve
charla sobre su exposicién, inmediatamente se convirtio en un colaborador entusiasta y pers-
picaz, y lo que es méas, menciona que sus estudios cientificos sobre dptica le dieron informa-
cion positiva para apoyar sus argumentos. Todo el tiempo, describe, la evidencia —visual,
documental y cientifica— estaba en aumento y transformandose, y segln su parecer, era cada

vez mas incontrastable. Dado lo anterior, asevera que:

“Es perfectamente claro que algunos artistas usaron la éptica directamente y que
otros no lo hicieron, aunque después de comparar alrededor de mil quinientas
imégenes casi todas parecian haber recibido la influencia de las tonalidades, las

sombras y los colores encontrados en la proyeccion éptica”.13

3 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 17. Ante la posibilidad de que para la mayoria esto no resulte eviden-
te, en el siguiente capitulo se desarrolla un extenso analisis sobre la validez de las conjeturas hocknianas.
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Hockney encuentra, por lo contrario, varios pintores que no estuvieron involucrados
en el uso directo de la 6ptica —Miguel Angel y Tiziano en Italia, y Brueghel, Bosch y Griine-
wald en el norte de Europa, por mencionar algunos. No obstante, asegura que tales artistas
habrian visto pinturas y dibujos hechos con ayudas Opticas, y quiza también algunas proyec-
ciones, y probablemente, como aprendices, copiaron trabajos con efectos 6pticos. Hockney
pretende aclarar que lo que propone sucedié mucho antes del siglo XVII, cuando la evidencia
sugiere que Vermeer us6 la camara oscura.™ Esto es, que los artistas contaban con algunas
herramientas y que las usaron desde el siglo XV, de maneras hasta ahora desconocidas para

la historia del arte.

Es cierto que sus percepciones abrieron un enorme rango de temas e interrogantes.
Sin embargo, algunas preguntas permaneceran sin respuesta y otras, probablemente, no han
sido planteadas aun. El libro, aclara Hockney, “no trata sélo del pasado y de las técnicas se-
cretas de los artistas; éste es también acerca del presente y del futuro, de la forma en la que

hoy vemos las imagenes, y quizéa la misma ‘realidad’>.*®

En el presente capitulo se muestran las principales conjeturas y ejemplos pictdricos
ofrecidos por David Hockney, centrandose en la época renacentista. No obstante, algunas
obras fuera de esta época seran mencionadas con el fin de que los temas en cuestion resulten
mas claros. Asimismo, aunque facilmente se aprecia que el desarrollo de Secret Knowledge
no respeta un orden cronolégico,’® esta seccién se expone de forma analoga, es decir, sin
seguir el estricto orden temporal de los hechos, aunque presentando los argumentos visuales

—haciendo comparaciones entre pinturas de diferentes tiempos y lugares, entre trabajos de

14 A pesar de que durante algiin tiempo se tomé como un hecho que la obra de Vermeer fue producto del exten-
so uso de la cAmara oscura, estudios recientes sugieren que esta creencia es errénea. Véase Allan A. Mills, Ver-
meer and the Camera Obscura: Some Practical Considerations, (1998), p. 218, donde el autor concluye que las
escenas interiores de Vermeer no pudieron haber sido pintadas directamente —en tamafio completo— desde ima-
genes derivadas de un tipo de cAmara oscura —del tamafio de una habitaciéon— a la cual se le incorporarian algu-
nos lentes producidos en la época. No obstante, Vermeer pudo haber observado imagenes iluminadas con un
brillo mayor generadas con una escala menor, la que resultaria de una camara oscura portatil. La perspectiva
mostrada por Vermeer no habria precisado de una cdmara, de hecho su exactitud en la perspectiva contradice el
uso este artefacto dadas las aberraciones que causarian un efecto difuminado y de distorsion significativo sobre
el trazo de las ortogonales.

5 Ibid., p. 17.

1% Hockney presenta al final de la primera seccién una cronologia resumida concerniente al periodo entre los
siglos XV vy principios del XIX, dando a conocer su hipétesis, sobre la relacién que guardd la pintura apoyada
en técnicas Opticas y aquellas obras que no se beneficiaron de ellas. Este trabajo mostrara esta cronologia perte-
neciente a los siglos XV y XVI; véase el apartado ‘Linea del tiempo y conclusiones hocknianas’ de este capitu-
lo.
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contemporaneos y entre diferentes pinturas realizadas por ‘la misma mano’— de forma tal que
resulten mas claros para el lector. Del mismo modo, ajustandose a los fines que le competen
a este trabajo, frecuentemente se menciona la supuesta evidencia documental, correspondien-
te al segundo apartado del texto de Hockney, para destacar algunos puntos, pero sin profun-
dizar en el estudio de los extractos presentados en el libro.

La argumentacion visual

Como fue mencionado previamente, es a partir de su curiosidad hacia los trabajos de
Ingres que Hockney realiza el andlisis visual de uno de sus dibujos de 1829, el retrato Ma-
dame Louis-Francois Godinot,'” sospechando en éste el uso de la camara ltcida. En el su-
puesto de que Ingres haya recurrido a ella, Hockney se cuestiona si utiliz6 también otros dis-
positivos Opticos. Es probable que Ingres haya conocido la camara oscura, y si fue asi, no
existiria razén para no utilizarla. Es por ello que al analizar el retrato Madame Leblanc (fig.
3.1), Hockney asegura que en el caso particular del trazo de la tela que cubre la silla, “ésta no

pudo haber sido elaborada sin alguna ayuda 6ptica”.™®

Su argumento es que el patron que siguen los pliegues no muestra irregularidad algu-
na, lo que implicaria que este retrato debid haber sido trazado punto por punto. En este senti-
do, Hockney se permite concluir que la dptica es el Gnico medio practico que proporciona la

posibilidad de hacerlo:

“Estoy seguro de que Ingres uso algun tipo de dispositivo Optico en sus obras,
probablemente una cdmara lUcida para los dibujos, pero quizé algin tipo de cama-
ra oscura para los detalles minuciosos en las pinturas. A mi parecer, ésta es la Uni-
ca explicaci(’)n”.19

7 \éase la ilustracion 11.6 en el Apéndice Il que exhibe el retrato de Madame Louis-Francois Godinot.

'8 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 33. A pesar de ser un artista posterior al periodo en cuestion, se con-
sidera conveniente mencionar este par de obras de Ingres pues es con ellas que Hockney inicia su exposicion
percibiendo que en éstas fue utilizada la cdmara IGcida. VVéase la descripcion sobre cdmo Hockney usd la cdma-
ra licida en el Apéndice 1.

% Ibid., p. 35.
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Figura 3.1 Madame Leblanc, 1823, Dominique Ingres. 119.4x92.7cm. Oleo sobre lienzo.
Museo Metropolitano de Arte, Nueva York.

Comparaciones preliminares

Con el fin de hallar evidencia que pudiera apoyar tales sospechas, Hockney relata que
indago en libros y catélogos en busqueda de cualquier informacion que resultara favorable.
Una vez halladas las referencias suficientes, inicialmente se ocup6 de algunas representacio-
nes de indumentaria realizando dos comparaciones de tres vestimentas cada una. La primera
de ellas muestra un detalle de Nozze di Cana de Giotto (c. 1303-1306), donde la representa-
cion de la vestimenta del personaje constituye, segun su opinion, una forma sencilla y gréafica
de mostrarla figurativamente. Enseguida, muestra un detalle del Ritratto di Principessa Es-
tense,” de Pisanello (c. 1438), y comenta que este disefio es un poco mas “preciso’. Sin em-
bargo, el Retrato de Isotta Brembati Grumelli, de Giovanni Battista Moroni (1553) muestra

una vestimenta mucho maés elaborada, con un patron muy detallado que Hockney describe

20 Algunas veces traducido al espafiol como Retrato de una Princesa de la Casa de Este.
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como ‘siempre creible sobre su superficie’, siguiendo los pliegues y caracterizado por finas
luces y sombras. Efectla otro cotejo analogo y propone que contrastando estas obras “proba-

blemente revelan el uso de una nueva herramienta”.?! (Fig. 3.2)

Figura 3.3 Comparacion de tejidos.

2! Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 36. Véase la otra comparacion en las paginas 38-39 del texto hock-
niano, la cual incluye a Masolino da Panicale con una obra de 1425, a Antonio y a Piero del Pollaiuolo de
c.1467-8 y a Agnolo Bronzino de 1545.
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De manera similar, Hockney exhibe una comparacién entre los tejidos de algunos ro-
pajes. Nuevamente emplea como ejemplos una pintura de Giotto, La Crocifissione (c. 1302-
1305) y una de Moroni de 1560, conocida como The Gentleman in Pink, incluyendo entre
éstas el detalle del Portrait of Henry the Devout of Saxony de Lucas Cranach ‘el Viejo’
(1514), donde nota que ni la de Giotto ni la de Cranach respetan los patrones de los pliegues.
Sin embargo, da a notar que la de Moroni sigue con precision el delicado disefio de las com-
plejas superficies curveadas (fig. 3.3). Hockney no ofrece ninguna conclusion sobre esta evi-
dencia visual, s6lo se pregunta nuevamente si este detalle pudo haber sido derivado de algin

nuevo instrumento.

Enseguida, Hockney arguye que un vistazo a la representacion de armaduras a través
de dos siglos muestra un cambio analogo (fig. 3.4). Del mismo modo, hace una comparacion
entre seis pinturas indicando que las primeras tres —pertenecientes a Andrea del Castagno
(1448), a Pisanello (1450) y a Andrea Mantegna (1460)— parecen un tanto toscas comparadas
con las otras tres —correspondientes a Giorgione (1501), a Antonis Mor (1557) y a Anthony
van Dyck (c. 1625-7). “Repentinamente en 1501, con Giorgione, el yelmo y la cara lucen
mucho més ‘modernos’, mucho mas realistas”.??> Asimismo, Hockney apunta que hacia 1557,
en la pintura de Mor, la armadura esta pintada con un detalle muy preciso pues el brillo pare-
ce auténtico y los patrones de la cota de malla siguen perfectamente las formas redondeadas.
Més tarde, hacia tiempos de van Dyck, sugiere que la armadura luce casi como una fotografia
pues el grabado sobre el peto parece ‘preciso’ y el complicado esbozo del mango de la espa-
da luce ‘perfecto’. De nuevo, no plantea una solucion a esta comparacion, aunque genera dos

23

interrogantes: “;Esto fue realizado solamente mediante eyeballing?™ ;Qué sucedid para que

esta pintura fuera tan distinta de la primera?”24

22 |bid., p. 42. Como fue mencionado en la introduccién de este capitulo, algunas pinturas fuera de la etapa
renacentista son expuestas para precisar algunos de los puntos en cuestion.

% Hockney emplea el término ‘eyeballing’ para hacer referencia a los métodos convencionales utilizados por los
artistas, es decir, aquellas técnicas que no involucrarian el uso o ayuda de algln instrumento o proyeccion épti-
cos, ni de la perspectiva, dejando todo a la interaccion entre lo que se observa y la destreza manual. Debido a la
complejidad de hallar una traduccién literal al espafiol, en lo que sigue seguird llamandosele tal como aparece
en el texto original, entendiendo la implicacidn de que mediante la referencia a este término, el pintor realizé su
obra a mano alzada, a saber, mirando y dibujando directamente.

2* Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 42.

55



Figura 3.4 Comparacion de armaduras.

Otro ejemplo que presenta Hockney comprende la Maesta de Masaccio® (1426) y el
Alegre Violinista de Gerrit van Honthorst (1623) (fig. 3.5). Segun su apreciacion, la de Ma-
saccio muestra el ‘inicio’ del uso de la dptica en el arte, mientras que la de van Honthorst su

‘consolidacion’.

Figura 3.5 ‘Inicio’ y ‘consolidacion’ del uso de la optica en la pintura segin David
Hockney. Comparacién entre Masaccio y van Honthorst.

%% |_a Maesta también es conocida como Madonna in trono col Bambino e quattro angeli y en espafiol como La
Virgen y el Nifio o La Virgen con el Nifio y Angeles.

56



Describe que el angel representado por Masaccio sostiene un laid soberbiamente es-
corzado, el cual pudo haber sido el producto de sus conocimientos de Optica. Al compararlo
con la representacion del musico de van Honthorst —pintado dos siglos después y expuesta en
el libro en blanco y negro— aprecia que esta representacion alterada luce como una fotografia,
con la iluminacidén que a ésta se le asociaria hoy en dia. “;Como pudo haber acaecido este

5 26

‘avance’ en el naturalismo? Mejores habilidades para dibujar no puede ser la respuesta”,

propone Hockney.

Lauldes y tapiceria oriental

El autor de Secret Knowledge narra que su ‘gran collage’ le permitid ver lo que los
historiadores de arte habian reconocido por mucho tiempo como un cambio del cada vez mas

extendido naturalismo del siglo XV al del siglo XIX. Sin embargo, Hockney propone que:

“Lo que fue inmediatamente aparente, rodeado por tantas imagenes, fue que éste

no pudo haber sido un proceso gradual —la ‘apariencia Optica’ emergié repentina-

mente, y fue inmediatamente coherente y com|oleta”.27

Asimismo, enfatiza que por su experiencia sabia que los métodos usados por los artistas (ma-
teriales, herramientas, técnicas y conocimientos) tenian una influencia profunda, directa e
instantanea sobre la naturaleza de las obras que ellos producian. El ‘cambio subito’ puede,
entonces, sugerir una innovacion técnica en vez de una nueva forma de observar, la cual de-
rivé en un desarrollo progresivo de habilidades para dibujar. Se sabe que una de tales innova-
ciones a principios del siglo XV fue la perspectiva lineal. Esta proveyo a los artistas tanto
con una técnica para representar el espacio, con objetos y figuras a escala justo como éstos
lucirian a la vista desde un punto de observacion Gnico, como con una nueva manera de ob-
servar, pues a partir de ella ‘visualizaban’ a su obra como si la contemplaran con un solo ojo.
No obstante, la perspectiva no concede al artista el poder de pintar ciertos patrones siguiendo
pliegues o arrugas, ni el brillo en una armadura, pero ciertos apoyos épticos si podrian permi-

tirlo.

%8 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 47.
" 1bid., p. 51.
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Indudablemente, algunas de las cosas mas dificiles de pintar siguiendo las técnicas de
la perspectiva son los objetos curvos, tales como los latdes. Es por ello que Hockney muestra
la famosa obra xilografica de Durero de 1525, la cual sugeriria que algunos artistas usaron
ciertas técnicas de perspectiva como apoyo para dibujar (fig. 3.6). Durero fue un prodigio, un
gran dibujante, y también tenia un gran interés por la tecnologia. Esto se hace patente cuando
expone como podria obtenerse una representacion de un laid mediante un mecanismo for-
mado por dos cuerdas sujetadas a un marco de madera, y otra incrustada atada a la pared,
representando el punto de vista del observador. La obra propone que la cuerda sea unida a un
punto sobre el laud y marcando esta posicion por medio del movimiento de otras dos cuerdas
estiradas entre dos orillas de un marco de madera, y asi determinar el punto donde éstas se
cruzan sobre una pantalla movible sujetada del marco con bisagras. Este proceso se repite
hasta que se cuente con los puntos suficientes sobre la pantalla para construir la forma del
latd. Es un proceso laborioso, y como lo muestra el grabado, Durero propone que sea traba-

jado por dos individuos.

0

M e it e SO

Figura 3.6 Dos hombres dibujando un laid 1525, Alberto Durero. Xilografia.
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En virtud de lo anterior, Hockney muestra el Suonatore di liuto —obra conocida en es-
pafiol como Apolo tocando el laud o como El tafiedor de latud- pintada por Caravaggio alre-
dedor de 1595, la cual exhibe una soberbia representacion de un ladd (fig. 3.7). Cotejando
esta obra con la precedente, Hockney se cuestiona si Caravaggio realmente pudo haber usado
el método de Durero, disefiado alrededor de 70 afios atrés, para pintar de manera increible
dicho instrumento musical, pues se sabe que Caravaggio no dejo dibujos preliminares de sus
obras. Asimismo, se pregunta acerca del violin sobre la mesa, y las partituras que siguen la
curva de la pagina ‘de manera tan perfecta’; Hockney manifiesta que seria muy dificil conse-
guir tales caracteristicas sin alguna ayuda Optica, y ademas podria tomar mucho tiempo.
““; Fue solamente una habilidad divina o Caravaggio pudo haber recurrido a la 6ptica?”?®

Figura 3.7 Suonatore di liuto, detalle, 1595, Michelangelo Merisi da Caravaggio.
94x119cm. Oleo sobre lienzo. Museo del Hermitage, San Petersburgo.

%8 1bid., p. 54. Hockney no expone més argumentos que pudieran llevar a una conclusion rotunda.
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Hockney comenta que la tecnologia de las maquinas de dibujo se pudo llevar de un si-
tio a otro, dado el tiempo suficiente. No obstante, se pregunta sobre la posibilidad de que
tales maquinas se hayan desplazado de su lugar de origen alla por el afio 1525. Con este fin,
presenta The Ambassadors, la tan conocida pintura de Hans Holbein,*® fechada en 1533, s6lo

ocho afios después de la obra de Durero (fig. 3.8).

Figura 3.8 The Ambassadors, 1533, Hans Holbein ‘el Joven’. 209x207cm. Oleo sobre

tabla. Galeria Nacional, Londres.

% Hans Holbein ‘el Joven’ (Augsburgo, 1497 — Londres, 1543) fue un artista e impresor aleman enmarcado en
el estilo llamado renacentista del norte, y quien trabajé principalmente en Inglaterra. Produjo arte religioso,
satira y propaganda reformista y disefié xilografias, vidrieras y piezas de joyeria. Se le Ilama 'el Joven' para
diferenciarlo de su padre, Hans Holbein ‘el Viejo’, un dotado pintor de la escuela gética tardia. Es conocido
principalmente como uno de los maestros del retrato del siglo XVI, aunque su obra méas notable, y una de las
mas grandes de la época, es Los embajadores, como se conoce en espafiol. No obstante, este trabajo hace men-
cion de la obra en su titulo tal como se muestra en la Galeria Nacional de Londres The Ambassadors. Asimis-
mo, en lo sucesivo se hace referencia a Hans Holbein ‘el Joven’ sin este distintivo, pues no se destaca ninguna
informacion adicional relacionada con su progenitor.

60



Hockney describe que esta pintura esta llena de objetos esféricos y curvos, los cuales
habria sido dificil de representar simplemente mediante el eyeballing, y juzga que todos sus
escorzos son admirablemente ‘precisos’. Sugiere que Holbein pudo haber usado el artefacto
de Durero para pintar el laid hallado en el interior del anaquel, el cual parece mas simple que
el de Caravaggio, y en un angulo similar al de Durero, pero invita a observar el resto de los

objetos curvos.

Destaca que el globo celeste que se encuentra en la parte superior del anaquel es ‘per-
fecto en su representacion’. Los detalles sobre la cortina que se muestra al fondo y aquéllos
que se pueden ver sobre el mantel son ‘completamente creibles’ asi como sus pliegues. Las
lineas de longitud y de latitud del globo terrdqueo que se halla en el interior del anaquel tra-
zan meticulosamente la curvatura de la esfera, lo mismo sucede con la palabra ‘AFFRICA’
sobre éste. Asimismo, juzga que la partitura musical esta ‘exactamente representada’ sobre
las paginas ligeramente curveadas del libro abierto, lo cual, él supone, habria sido casi impo-
sible de pintar usando la maquina de Durero. Sin embargo, asegura que esto habria sido posi-
ble usando una lente para proyectar la imagen tridimensional de estos objetos sobre una su-

perficie plana y asf trazar la nueva imagen bidimensional de las formas proyectadas.®

Por su parte, la extrafia figura que aparece en el primer plano es un craneo deformado,
producto de un ‘alargamiento’ que el mismo Holbein concibié detalladamente. Indica que tal
distorsion puede ser lograda por la inclinacion de la superficie sobre la cual se proyectaria
una imagen. Hockney muestra esta figura como seria vista sin la distorsion, y sugiere que

ésta es una pista de que Holbein utilizé instrumentos épticos para su realizacién.®

Unas paginas més adelante, Hockney describe cémo fue que una pintura de Lorenzo

Lotto de 1543,% Husband and Wife, se constituyé en una de las principales razones que le

% En el siguiente capitulo se hace un analisis puntual del detalle de los libros en el interior del anaquel y del
globo terraqueo.

%! Este efecto, conocido hoy en dia como anamorfismo o anamorfosis, del griego ‘transformar’, es una imagen
distorsionada deliberadamente en perspectiva que vista de frente es poco reconocible, y solo vista a través de un
determinado angulo recobra su aspecto original. EI anamorfismo fue un método descrito en los estudios de
Piero della Francesca sobre perspectiva, pero el término fue acufiado hasta el siglo XVII. El detalle del craneo
deformado puede verse en Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 57.

%2 orenzo Lotto (Venecia, hacia 1480 — Loreto, 1556) fue un dibujante, pintor e ilustrador italiano. Principal-
mente pinto retablos, temas religiosos y retratos; su obra titulada Husband and Wife muestra un distintivo octa-
gonal sobre el mantel, el cual Hockney exhibe en apoyo a su teoria, digno de un estudio méas profundo. El si-
guiente capitulo confiere un analisis sobre este detalle.
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llevaron a obtener sus conclusiones (fig. 3.9). Cuenta haber notado que al seguir el mantel de
origen oriental hacia la parte superior, claramente se salia del enfoque. Asimismo, asegura
que el ojo humano no veria este detalle, pero si una lente. Es por ello que mostro esta obser-
vacion a su colaborador Charles Falco quien indicé que en la pintura habia al menos tres pun-
tos de fuga.*® Razonan que si la perspectiva lineal hubiera sido usada, este disefio habria re-
trocedido en linea recta, y el Unico punto de fuga corresponderia al Unico punto de vista. Sin
embargo, a medio camino indican la presencia de una arruga sobre el mantel, y después de

ésta el mantel continGa en una direccion ligeramente diferente.

Figura 3.9 Husband and Wife, 1543, Lorenzo Lotto. 96x116cm. Oleo sobre lienzo. Museo

del Hermitage, San Petershurgo.

% El siguiente capitulo analiza esta pintura a profundidad y el detalle de los puntos de fuga reconstruidos sobre
la figura octogonal puede apreciarse mas claramente en la ilustracion de ese apartado llamado ‘Husband and
Wife’.

62



El autor britanico refiere que la deduccion de su colaborador fue que Lotto habia co-
locado una lente para proyectar el modelo pero descubrié que éste no podia estar enfocado en
su totalidad al mismo tiempo. Por tal motivo, Lotto habria reenfocado la lente para pintar la
parte trasera del mantel. Sin embargo, este reenfoque tendria un efecto secundario: el mantel
cambiaria su posicién. Hockney asegura que la diferencia seria apenas perceptible sobre la
reducida orilla, pero el octagono en el centro, siendo aproximadamente cinco veces mas an-
cho que la orilla, habria cambiado cinco tantos mas, lo cual seria demasiado como para pasar
desapercibido. Por tal motivo, concluye que Husband and Wife fue pintada fuera de foco.
Ademaés, para Falco, estos efectos son productos de “‘artefactos opticos’, y una solida evi-

dencia del uso de la éptica>.>

De manera similar, Hockney muestra otra pintura de Hans Holbein, Der Kaufmann
Georg Gisze o0 en espafiol Retrato del mercader Georg Gisze, pintada alrededor de una déca-
da antes que la de Lotto en 1532, donde aparece otro ornamento de tapiceria oriental en el
cual observa que la perspectiva parece estar equivocada. Sefiala que el patron del mantel en
la esquina izquierda parece ‘real’, pero siguiendo hacia la derecha, inesperadamente parece
‘caer’ como si su esquina hubiese sido cortada. Asimismo, percibe que pareciera verse hacia
abajo sobre la caja de monedas tambaleando sobre el borde desde un angulo diferente que el
de la misma mesa. Por tal motivo, apunta que tales distorsiones sugieren nuevamente el uso

de lentes y no el de la geometria como guia.®

Alrededor de cincuenta afios antes de Husband and Wife, Hans Memling pint6 un flo-
rero sobre otro disefio de tapiceria oriental, el Marian Flowerpiece (c. 1485-90) (fig. 3.10).
Hockney apunta que el cambio de perspectiva sobre el mantel puede ser visto sobre éste: “la
mitad del mantel frente al florero tiene un punto de fuga diferente que el de la mitad de
atras”.* Por tal razon sugiere que Memling, al igual que lo supone para Lotto y Holbein,
habia usado algun tipo de dispositivo éptico en vez de la perspectiva lineal al pintar el man-
tel; su justificacion es que Memling simplemente no lo habria representado de esta manera si

él hubiera usado la geometria. Hockney sugiere que probablemente pint6 primero el frente, y

* Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 60.

% Ibid., pp. 62-63. Véase el Retrato del mercader Georg Gisze en la ilustracion 7 del Apéndice 11 o las paginas
referidas para observar el detalle que apunta Hockney.

% 1bid., p. 64.
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luego, dados algunos problemas en la profundidad de campo, reenfoco su lente antes de pin-
tar la parte trasera, de forma tal que engendraria un segundo punto de fuga. Por lo tanto afir-
ma que “esta pintura parece indicar que al menos en el norte de Europa, los artistas usaban la

6ptica tan tempranamente como en las Gltimas décadas del siglo XV’

Figura 3.10 Marian Flowerpiece, c. 1485-90, Hans Memling. 29.2x22.5cm. Oleo sobre
lienzo. Museo Thyssen-Bornemisza, Madrid.

Medios, dibujos preliminares y comparaciones entre retratos

Hockney narra que el haber ‘hallado evidencia’ del uso de la dptica en el norte de Eu-
ropa a finales del siglo XV le llevo a observar més de cerca la pintura flamenca temprana
destacando la ocurrencia de un ‘cambio drastico y repentino’. En particular, hace una compa-
racion entre dos rostros hallados en San Pedro curando a un lisiado de Masolino (1425) en
Italia y el Ritratto d'uomo de Robert Campin (1430) en Flandes® (fig. 3.11). Dice que sobre

" bid., p. 64.

*8 Flandes, hoy una regién ubicada sobre Bélgica, Francia y los Paises Bajos, en el Renacimiento era un gran
centro de negocios gracias a su importante puerto al cual llegaban mercancias de diversos paises y en el que
operaban principalmente comerciantes genoveses, venecianos, portugueses y espafioles. La pintura en Flandes
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la primera encuentra mas orden en el rostro, ademas de que el turbante parece seguir la forma
de la cabeza y luce como si éste encajara adecuadamente. Sin embargo, sugiere que ‘algo
pasa’ sobre la obra de Campin, pues el semblante del personaje parece ‘sorprendentemente
moderno’. Describe que la iluminacion es clara, notando en particular la sombra bajo la na-
riz, lo que parece sugerir una intensa fuente de luz. Por su parte, los pliegues en el turbante
no lucen desmafados; la pequefia papada puede verse claramente, y la boca y los 0jos son
mucho mas afines, dando intensidad a su aspecto. “Esta pintura tiene una ‘apariencia’ total-
mente diferente”,* siendo esta cualidad la que més le interesa a Hockney al hacer esta com-

paracion.

Figura 3.11 Comparacion de medios: fresco y aceite.

Desde luego, enuncia Hockney, el medio es diferente. Sefiala que el retrato de Cam-
pin muestra uno de los primeros usos de la técnica de aceite, lo cual hace la mezcla de color
mucho mas sencilla. Sin embargo, parece inquieto por Masaccio, quien trabajé en Florencia a
inicios del Quattrocento, debido a que sus retratos tenian un aspecto similar a aquéllos de los
artistas posteriores y que eran pintados solamente un poco menos detallados que éstos, atri-

buyendo tal deficiencia a su método, el fresco. No obstante, apunta que “las pinturas de acei-

siguid las nuevas tendencias de este periodo gracias a las aportaciones llegadas de Italia, que se extendieron por
toda la regién holandesa. El arte flamenco fue influido por el manierismo y luego por el naturalismo, fusionan-
dose con su propia tradicién; mas tarde seria asimilado por el barroco.

% Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 67.
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te por si mismas no bastan para explicar tal cambio, algo maés esté en juego™.*® Enseguida,
invita a hacer una comparacion adicional entre el rostro pintado por Campin y algunos de
Masaccio en la Cappella Brancacci en Florencia, que datan de 1422.*' Describe que éstos
muestran personalidad y pudieron haber sido elaborados por el mismo método.** Sin embar-
go, sefiala que las fechas son casi las mismas, por lo cual afirma que “el gran cambio ocurrié

en algin momento entre 1420-30".%

Dado lo anterior, Hockney retoma el tema de las telas y hace una comparacion mas
entre dos pinturas para ejemplificar lo que supone que sucedié en un periodo de pocos afios.
Una, la Adorazione dei Magi pintada en Florencia en 1423, perteneciente a Gentile da Fa-
briano, y la otra, la Madonna del Cancelliere Rolin en Brujas en 1436, de Jan van Eyck (fig.
3.12). Seiiala que a pesar de mostrar un disefio florido, la vestimenta pintada por da Fabriano
no sigue una forma de manera convincente, pues el detalle en cuestion parece plano. Por su
parte, sefiala que el ropaje que porta el Canciller Rolin en la obra de van Eyck tiene igual-
mente una gran decoracion, pero a diferencia de la de da Fabriano, los pliegues dan la impre-
sion de que una persona real viste dicha prenda. Al igual que el hombre con turbante de
Campin descrito en el parrafo anterior, Hockney menciona que el retrato de dicho canciller
también es mucho mas individualista y ‘moderno’ que cualquier otro rostro pintado por da
Fabriano. Asimismo, invita a notar la precision en la arquitectura mostrada detras del canci-

Iler, aunque no ahonda més en este detalle.

Hockney elucubra sobre por qué artistas como Campin y van Eyck repentinamente
comenzaron a producir imagenes mucho mas ‘modernas’, detalladas y con ‘apariencia fo-
tografica’. Sefiala que hoy en dia todo el mundo est4 familiarizado con las imagenes proyec-
tadas a través de una lente dado que una cdmara trabaja bajo el supuesto de que una imagen
del ‘mundo real’ es proyectada en una cinta, “;Campin y van Eyck vieron el mundo proyec-

tado de esta manera?** Tal parece que para él no existe otra explicacion aparte del uso de la

0 1bid., p. 67. Véase el Apéndice | donde se mencionan algunas propiedades de los medios usados por los artis-
tas.

1 \/éanse los detalles de estas representaciones en Hockney, Secret Knowledge, (2006), pp. 68-69.

*2 Hockney no especifica algtin método en especial, aunque refiere que la técnica del fresco ocultarfa tal méto-
do.

*3 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 67.

* bid., p. 71.
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Optica, por lo cual es importante recordar que los argumentos hocknianos son exclusivamente

visuales.

Figura 3.12 Comparacidn de telas.

Hockney narra que Charles Falco en su segunda visita le comentd que un espejo
céncavo tenia todas las cualidades Opticas de una lente y que podia proyectar imagenes en
una superficie plana, argumentando que éste era el entendimiento comin. Hockney sospe-
chaba que esto no era asi y comenzé a experimentar por su cuenta. De esta manera, relata que
fabricd su propia ‘camara oscura’ mediante una abertura sobre una tabla de manera tal que
formara una ventana.”® Enseguida, colocé esta tabla sobre la entrada de un cuarto oscurecido
y luego sujet6é una hoja de papel junto a la ventana por la parte interna del cuarto. Entonces
coloco un espejo concavo —el cual detalla como uno de esos espejos de tocador— frente a la
ventana voltedndolo ligeramente hacia la pieza de papel. Una vez preparado el cuarto, refiere

que uno de sus colegas se sentd fuera del agujero bajo la luz del sol.

* |bid., p. 76. Las fotograffas en el libro sugieren que la dimensién de la ventana era aproximadamente de
45x35cm. Véase la pagina referida donde la serie de imagenes mostrada describe visualmente el proceso.
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Describe que dentro del cuarto podia ver la cara de su modelo boca abajo sobre el pa-
pel, pero en el sentido correcto y de forma clara. Puesto que la imagen no fue invertida,
Hockney indica haber sido capaz de tomar algunas ‘medidas principales’, de modo que pudo
sefialar las esquinas de los ojos, la nariz, la boca, de la misma manera como lo habia hecho
con la camara lucida. Luego tomd el papel, lo volted en el sentido correcto y completd el
dibujo a partir de la escena vista desde afuera del cuarto. Indica que la imagen a partir del

espejo-lente (mirror-lens*) permanecié sobre la pared oscurecida.

Por otro lado, Hockney exhibe el bosquejo y la pintura, de diferentes tamafios,*’ del
Retrato del Cardenal Niccolo Albergati, un retrato de van Eyck realizado en un viaje de tres
dias a Brujas en diciembre de 1431 (fig. 3.13). Segun su percepcion, el bosquejo muestra una
fisonomia bastante fiel mientras que su ropa luce visiblemente menos definida, posiblemente
trazada mediante eyeballing. Encuentra que las pupilas del cardenal figuran pronunciadamen-
te grandes, como si estuviera bajo una luz intensa. Asimismo, recalca que segun sus experi-
mentos una luz intensa en necesaria para cualquier proyeccion ‘natural’. Lo que es asombro-
so, describe Hockney, es que cuando se agranda el dibujo adecuadamente y se coloca sobre
la pintura, muchas de las facciones se alinean ‘exactamente’: la frente y la mejilla derecha, la

nariz y las fosas nasales, la boca y los labios, los 0jos y sus arrugas.

Indica que al desplazar el dibujo agrandado hacia la derecha dos milimetros el cuello
y el collarin coinciden y deslizdndolo hacia arriba cuatro milimetros la oreja y el hombro
izquierdo se encuentran. Hockney cuenta que Falco fue quien le hizo notar esto, y sefial6 que
para haber adaptado el dibujo de forma tan precisa, van Eyck debi6 haber usado algun tipo de
ayuda. Agrega que éstas no pudieron haber sido emparejadas a simple vista, pues las corres-
pondencias entre el bosquejo y la pintura terminada son muy exactas, algo que el uso de la
Optica podria explicar, si bien suponiendo que hubo ajustes o desplazamientos al trabajo entre

una zona y otra del rostro. Se sabe que el cardenal Albergati estaba en Brujas por negocios

% Es dificil dar una traduccion literal en el sentido que Hockney otorga al término ‘mirror-lens’. Debe enten-
derse que este término implica la utilizacion de los efectos generados por espejos y por lentes para crear proyec-
ciones dpticas, utensilios que generalmente eran fabricados de vidrio. Dado que al curvar el vidrio se puede
crear un efecto de aumento, esto podria resultar “atil’ en el uso de la Optica en la pintura. En este sentido, un
‘mirror-lens’ esencialmente generaria este efecto al reflejar la luz, a condicion de que la luz pueda pasar a
través de éste.

*" Hockney, Secret Knowledge, (2006), pp. 78-79. El dibujo que Hockney muestra en el libro es aproximada-
mente 48% del tamafio real; por su parte, la pintura fisica es aproximadamente 41% mas grande que el dibujo.
Estas representaciones pueden verse en las paginas referidas.
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por lo cual van Eyck tenia el tiempo limitado para capturar su semblante. Por tal motivo,
Hockney sugiere que van Eyck pudo haber utilizado un espejo-lente para transferir el dibujo
ampliado al lienzo, aunque en el proceso pudo haber testereado el espejo, el dibujo o el lien-
zo, por algunos milimetros, lo que explicaria tales desplazamientos en la alineacion de los

rasgos.

Figura 3.13 Comparacion del dibujo preliminar y de la obra final del Retrato del Cardenal
Niccolo Albergati de Jan van Eyck.

Enseguida, Hockney muestra otros retratos que encuentra con efectos similares a los
antes expuestos, correspondientes al periodo comprendido entre 1430 y 1565, afirmando que
todos ellos son notablemente similares en extensién, composicién e iluminacién.*® Asimis-
mo, apunta que estos retratos lucen como si fueran vistos a través de una ‘ventana’, y sefiala
que muchos de éstos tienen una repisa o plataforma en la parte inferior: “el uso del mirror-
lens es una explicacion, y para mi la mas convincente”,”® haciendo referencia a su experi-
mento del cuarto oscurecido y el espejo, el cual juzga que produjo los mismos efectos. En
este sentido, agrega que su sugerencia no es que todos los artistas usaban el espejo-lente, o
que conocieran sobre éstos, sino que algunos los usaron alguna vez y otros intentaron recrear

tal apariencia.

*8 |bid., pp. 80-81. Los retratos pueden verse en las paginas referidas.
* 1bid., p. 81.
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El Arnolfini Portrait y la técnica de montaje

Hockney presenta la pintura que por mas tiempo admiré, y que lo hizo por encima de
cualquiera otra en su libro, y ademas presume haber ido una y otra vez a observar el original
en la Galeria Nacional de Londres. Se trata del Arnolfini Portrait, o EI Matrimonio Arnolfini
(fig. 3.14), de Jan van Eyck (1434) en el cual Hockney anticipadamente sefiala la presencia
de un espejo convexo —que se ubica en la pared posterior de la habitacion donde la pareja es
representada—, y sefiala que “si éste se invirtiera y luego se volteara, seria el equipo éptico
necesario para un detalle meticuloso y de apariencia natural en la pintura”.>® Asimismo, re-
salta la fascinacion que le causo la presencia del candelabro en la parte superior central de la
pintura. Describe que éste fue realizado sin bosquejos ni correcciones, el cual “luce sorpren-
dente por su complicada forma escorzada”.>* Supone que van Eyck pudo haber colgado el
lienzo boca abajo junto al orificio de visualizacion y haber pintado directamente, siguiendo
las formas que podria observar sobre la superficie. Hockney percibe que el candelabro se ve
de frente y no desde abajo como se esperaria. Por tal motivo, sugiere que este efecto se en-
gendraria con la ayuda de un espejo-lente, el cual tendria que ser nivelado con los objetos
que se desea pintar. Del mismo modo, apunta que éste habria sido un magnifico asunto para

mostrar sus habilidades, algo que por lo general ha sido una preocupacion de los artistas.

En vista de su apreciacion de que ciertos objetos parecen ser vistos a través de una
‘ventana’, Hockney subraya su percepcion sobre cierta ‘individualidad’ propia de cada per-
sonaje u objeto en algunos cuadros de la época. Nota que la posicion de éstos en la pintura
luce como si fuera vista de frente —del mismo modo como lo supone para el candelabro de
van Eyck— y que algunas figuras parecen no estar relacionadas con las otras, ademéas de que
algunos modelos parecen haber sido utilizados més de una vez en la misma pintura. Por tal

motivo, describe estos efectos como una técnica de montaje o collage:

“Estoy seguro de que cada elemento en este tipo de pinturas —cada cara, cada obje-
to— fue dibujado separadamente con un espejo-lente [...] y posteriormente se

50 i,

Ibid., p. 82.
L 1bid., p. 82. Véase el estudio de esta pintura en el siguiente capitulo donde se analizan con detalle las suposi-
ciones del autor.
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monto cada pieza sobre el lienzo. En efecto, esto es un collage [...] donde pueden

. 52
ser vistas muchas ‘ventanas’”.

Figura 3.14 Arnolfini Portrait, 1434, Jan van Eyck. 81.8x59.7cm. Oleo sobre tabla.

Galeria Nacional, Londres.

%2 |hid., p. 87. Véanse los demas ejemplos sobre la técnica del montaje que describe el autor en las paginas 86-
93, 95 y 98-99 de su libro.
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Para ejemplificar esta técnica, Hockney hace mencion de la escena de la Natividad en
el Trittico Portinari del pintor flamenco Hugo van der Goes, (c. 1473) (fig. 3.15). Indica que
al parecer ésta fue enviada a Florencia en la decada de 1480 y fue ampliamente admirada por

los artistas italianos, teniendo una influencia inmediata.>

Figura 3.15 Trittico Portinari, 1473, Hugo van der Goes. 253x141cm. Oleo sobre tabla.
Galeria Uffizi, Florencia.

Describe que el ‘intenso realismo’ de cada rasgo confirma las detalladas observacio-
nes de los pequefios detalles —por ejemplo, las manos de los pastores— aunque el espacio luce
‘irreal’ y tal ‘perspectiva de varias ventanas’ no obedece las leyes de la perspectiva del punto
céntrico Unico. Sefiala que cada figura se ve de frente, sin tomar en cuenta cuél sea la seccion
de la escena observada, y encuentra diferencias draméticas en la escala de cada una. llustra
que el hombre situado de rodillas a la izquierda del triptico es el mismo Tomasso Portinari,
quien encomendaria a van der Goes la realizacion de esta obra, y sugiere que su cabeza fue
pintada sobre un soporte separado y afiadida al lienzo mas tarde; por tal razén apunta que: “se
puede asegurar que al menos esta pieza fue hecha de manera separada del resto de la pintura
por lo cual tiene un diferente punto de vista”.>* Dado lo anterior ofrece una sintesis de estas

observaciones:

%% Se cree que el Trittico Portinari fue enviado a Florencia, pues tenia como destino la iglesia del hospital de
Santa Maria Nuova. Parece que estuvo expuesto al publico en la ciudad toscana, y ejercié una enorme influen-
cia en los pintores florentinos, quienes se fijaron particularmente en el realismo puesto en evidencia en los pas-
tores y el paisaje. Asimismo, se especula que es una de las primeras obras flamencas llegadas a Italia.

* Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 90. Véanse las ‘ventanas’ que Hockney localiza sobre el Trittico
Portinari en las ilustraciones 8 y 9 del Apéndice II.
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“Mi punto es que multiples puntos de vista (muchas ventanas) tienen un efecto

similar de distanciamiento sobre una superficie bidimensional en calidad de una

. , , . . 55
vista aérea, pero que ésta se contradice con las referencias”.

Antonello da Messina tradicionalmente es acreditado como quien introduce en lItalia
la pintura de aceite. Pudo haber visto una pintura de Jan van Eyck en Néapoles, o de hecho
pudo haber estado en Flandes. Ciertamente, Hockney refiere, él descubrio algunos de los
métodos de van Eyck, pero “;el espejo-lente pudo haber estado entre ellos?”*® Muestra un
ejemplo de da Messina, San Girolamo nello Studio (c. 1460-5), donde supone que se combi-
nan las técnicas del norte con las del sur, es decir, la pintura de aceite con los trazos en pers-
pectiva.’” Explica que las sombras tan marcadas eran inusuales en la pintura italiana de ese
tiempo, aungue insiste en que esto puede ser explicado dada la iluminacién requerida por el
espejo-lente. Asegura que la habitacion fue dibujada de acuerdo con el método de Alberti,
aunque los objetos no, pues nuevamente percibe que todos ellos son vistos de frente: “;mu-

chas ventanas dentro de una ventana?”.%®

Una vez expuesta la técnica del montaje, Hockney retoma la pintura de Holbein The
Ambassadors, y sefiala a través de un dibujo hecho alrededor de 1520 que es claro que Hol-
bein entendia y usaba el método de Alberti.*® No obstante, sugiere que los libros colocados
en el interior del estante parecen obedecer la técnica del montaje.?’ Claramente los dos libros
tienen puntos de fuga en niveles diferentes, lo cual, segun las reglas de la perspectiva analiti-
ca, significa diferentes niveles de vision. Esto implica que fueron vistos en diferentes ocasio-
nes y desde distintos puntos de vista. Hockney se pregunta si la pintura pudo haber sido ela-
borada a partir de un espejo-lente. Asimismo, sefiala que el globo terragueo es increiblemente
‘preciso’ en su superficie esférica, lo cual es muy dificil de hacer de manera convincente.

Afirma que no es facil notar estos dos puntos de fuga, sin embargo, asegura que deberia exis-

*® |bid., p. 94.

*% bid., p. 99.

5 éanse las ilustraciones 10 y 11 del Apéndice 11 donde se muestra la pintura original de da Messina y las
ventanas que percibe Hockney.

%8 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 99.

*% \/éase el dibujo en Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 101.

%0 \/gase el detalle en Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 101, o bien, la figura 4.2 en el apartado ‘The Am-
bassadors’ del siguiente capitulo.
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tir una razon por la cual un artista tan experimentado como Holbein desafiara las convencio-

nes. “Lo que hice, apunta, puede ser explicado racionalmente por la técnica del montaje”.®*

Mas adelante, Hockney refiere que:

“Con la proyeccién espejo-lente, la imagen utilizable nunca es mayor que un pie
de ancho, siendo ésta una caracteristica optica de todos los espejos concavos, sin

importar qué tan grandes sean. Fuera de este lugar o punto 6ptimo es imposible

obtener la imagen con un enfoque nitido”.%?

En este sentido, concluye que las pinturas hechas con la ayuda de un espejo-lente deben ser
muy pequefias, por lo cual sostiene que esto apoya la idea de que tales pinturas son collages;
es decir, estas pinturas debieron haber sido armadas a partir de pequefias ventanas: rostros,

detalles de las manos, de las prendas, pies, fragmentos de paisajes, entre otros.

Comparaciones entre sonrisas y las copias de las pinturas de los maestros

Hockney sostiene que cuando las lentes convencionales fueron fabricadas mas gran-
des y con la calidad suficiente para usarlas favorablemente en vez del espejo concavo —en
algin momento del siglo XVI-, un artista ya experimentando en el uso del espejo-lente
tendria la capacidad de apreciar una nueva ventaja: un campo de vision mas amplio. Asegura
que varios artistas se hallaron en esta transicion, pero parece que tal evolucion es mas eviden-
te con la obra de Caravaggio, pues asegura que este maestro de las sombras usé los lentes de

una forma tan imaginativa que su ejemplo pronto tuvo influencia a través de Europa.

En este sentido, Hockney muestra una de las pinturas de este artista, Sick Bacchus (c.
1594),%% y afirma que pudo haber usado la técnica del montaje, capturando al modelo por
partes y juntandolas mas tarde, percibiendo cuatro ventanas diferentes. Indica que estos efec-
tos se esperarian de una lente convencional, la cual puede proyectar un campo de visién mas
amplio y, por lo tanto abarcar mas area de vision sobre el modelo. Por ello, para Hockney

esta pintura marcé un cambio radical.

®% Ibid., p. 100.
%2 |bid., p. 103.
83 \/gase la ilustracion 11.12 del Apéndice I1.
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Asimismo, Hockney recalca que Caravaggio no dejo dibujos preliminares de sus
obras, como se mencion0 al mostrar el Suonatore di liuto, ni tampoco los historiadores han
encontrado referencias escritas sobre alguno de ellos. Por esta razon, aunque sin mostrar
algin ejemplo que supusiera la utilizacion de la camara oscura, Hockney afirma: “Yo creo
que Caravaggio uso la optica de la manera mas habil, en efecto, dibujando con la camara”.®
Esta suposicién implicaria que Caravaggio usé la Optica para lograr tales composiciones sin
errores ni correcciones, por lo cual Hockney intenta defender su suposicion agregando que
dada la necesidad de que sus modelos permanecieran en la misma posicion por mucho tiem-

po, Caravaggio habria usado la Optica para conseguir la naturalidad en sus representaciones.

Hockney considera importante reiterar que la optica no deja ‘huellas’. Esta, insiste,
solo produce una imagen, una apariencia, un recurso de medicion. Por ende, el artista todavia
es el responsable de la concepcion, la cual requiere gran habilidad para superar los problemas
técnicos, asi como la capacidad de reproducir esa imagen en la pintura. Sin embargo, cuando
se acepta que la Optica tenia una influencia sobre la pintura, y que era usada por los artistas,

uno comienza a observar a las pinturas bajo una nueva premisa. Asi, Hockney afirma que:

“Uno ve similitudes sorprendentes entre artistas que uno normalmente no
asociaria; se notan grandes diferencias entre los pintores quienes tradicionalmente

son agrupados, y se ven distorsiones y discontinuidades en las pinturas que son

dificiles de explicar a menos que la éptica haya sido utilizada de algun modo”.%

Hockney sefiala que los artistas que usaban solamente el eyeballing necesitaban mas
tiempo para corregir las facciones esenciales y tendian a representar expresiones mas estati-
cas. Con el uso de la dptica, indica, el artista debia ser muy veloz, haciendo sélo unas pocas
marcas clave, para registrar un momento ‘fugaz’. Solo los pintores con un alto nivel de habi-
lidad y de experiencia, y posiblemente con ‘modelos profesionales’ —quienes podrian adoptar
una pose y sostenerla por un poco mas de tiempo que la gente sin esta practica—, podrian as-

pirar a capturar una sonrisa.

® Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 123.
% Ibid., p. 131.
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Figura 3.16 Comparacion de sonrisas.

Para aclarar este punto, Hockney muestra una serie de pinturas las cuales proponen
que el personaje en cuestion estd sonriendo (figs. 3.16 y 3.17). La primera hace referencia
nuevamente a un detalle de Nozze di Cana de Giotto (c. 1303-1306), a la cual describe como
un indicio de una sonrisa, y la segunda, Las Leyendas de la Cruz, pertenece a Piero della
Francesca (c. 1452) la cual tiene una ‘tibia expresién’ sobre su cara, apenas una sonrisa. En-
seguida, sugiere que el retrato de Un Hombre Sonriendo pintado por da Messina en 1470
traza una sonrisa ‘mas bien siniestra’, y que en 1500 Caroto dibuja una sonrisa ‘descarada’ en
su Joven con un Dibujo. Hockney sefiala que todas éstas son expresiones que no pueden
mantenerse durante mucho tiempo aunque podrian ser repetidas por el modelo sin generar
fuertes cambios con respecto a la posicion anterior. No obstante, Hockney describe que “la
de Carracci de 1580 (Retrato de un Hombre Joven con un Mono) tiene una calidad mas fu-
gaz, y sus tonalidades tienen algo de fotografia, mientras que la de van Honthorst (Merry
Musician with Violin under his Left Arm) de 1624 es un momento fugaz convincente”.®
Hockney relata que en el caso particular del altimo ejemplo notd que los ojos estan perfecta-
mente conectados con la boca —es decir, abierta como puede observarse en la figura 3.17—,
por lo cual supone que estas facciones debieron haber sido vistas simultaneamente, y Unica-
mente un artista habil con ayuda de una proyeccion pudo haber hecho las anotaciones sufi-
cientes para captar la relacion entre ellas en pocos segundos.

% Ibid., p. 167.
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Figura 3.17 Comparacion de sonrisas.

Por otro lado, Hockney refiere que a principios del siglo XVII es innegable que habia
aprendices que copiaban las pinturas de los maestros. Da un ejemplo basado en dos versiones
de las tres existentes de EI Aguador de Sevilla de Velazquez (c. 1619-20), la cual propone
que fue copiada ‘casi a la perfeccion’ por el mismo artista espafiol, e incluso, asegura que
sobreponiendo una copia ligeramente transparente de una sobre la otra, muchos trazos son
practicamente los mismos (fig. 3.18). En este sentido Hockney plantea que los pintores, prin-
cipalmente los principiantes, debieron haber estudiado a fondo las obras de los maestros pues
parece un trabajo imposible haciéndolo simplemente a mano alzada. Este argumento apunta
hacia la presencia de la Optica, aunque nuevamente tal ‘evidencia visual’ no es profundizada

en detalle por el autor.

Figura 3.18 Comparacion de EI Aguador de Sevilla de Diego Velazquez (c. 1619-20).
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Linea del tiempo y conclusiones hocknianas

Hockney sefiala que:

“Hay muchas preguntas sin contestar, y este libro no puede ser mas que una in-
troduccion a un tema tan extenso. Aunque yo no tengo duda de que la tesis central

es correcta, ciertamente hay més para ser descubierto, y esto pudo tener un impac-

to sobre la historia como lo he explicado en términos generales aqui”.67

A continuacion presenta una linea de tiempo intentando explicar lo que cree que sucedio en-
tre los siglos XV y XVI (fig. 3.19). La linea roja —la que corre horizontalmente en la figura
3.19- representa las imagenes basadas en lentes, y la verde —la que luce irregular— la tradi-
cion del eyeballing. Describe que antes de 1430, la linea roja podria ser ‘rosa’. Por un lado,
porque no se puede asegurar que ésta fue la primera aparicion de la Optica en la pintura, y por
otro, porque espejos Y lentes existian antes de ésta; ademas, es posible que sus efectos hayan

sido conocidos por algunos artistas.

A
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Figura 3.19 Linea de tiempo de David Hockney.

Asimismo, Hockney sugiere que en determinados momentos de la historia la linea
verde estuvo cerca de la roja, influenciada por lo que los artistas observaban a través de los
lentes. EI primero de esos momentos, como asegur6 anteriormente, lo sefiala alrededor de

1430 en Flandes. Otros artistas, supone, vieron los resultados e inmediatamente fueron atrai-

%7 Ibid., p. 183.
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dos por esta innovacion. Por ello este nuevo conocimiento se propagé y la comprension de
como lograr tales resultados se convirtié en tema de muchos rumores en el gremio de los
artesanos. No obstante, corri6 la voz paulatinamente y el ‘secreto’ se mantuvo temporalmente
en el norte de Europa. Pero entonces el Trittico Portinari, de Hugo van der Goes, fue enviado
a Florencia en la década de 1480, y “es cuando puede ser observada una creciente evidencia

de la 6ptica en el arte italiano”.%®

Se sabe también que hacia 1500 Leonardo escribia sobre lo que posiblemente serian
los principios de la camara oscura y Hockney sugiere que ciertos artistas, tales como
Giorgione y Rafael Sanzio, comenzaron a experimentar con la dptica, mientras otros como
Miguel Angel prefirieron plantarse en el eyeballing. Indica que en tiempos de Caravaggio los
espejos y los lentes habian existido por al menos 170 afios, y que cientificos como
Giambattista della Porta instruian a los artistas sobre como usarlos, y gracias a ello

“repentinamente, hay una asombroso estallido de naturalismo”.%

Del mismo modo supone que durante ese periodo el eyeballing sigui6 estrechamente a

las lentes, aunque propone que:

“Esto no sugiere que todos los artistas 1as usaron, tnicamente que todos ellos lo

estaban intentando, en diversos grados y con diferentes resultados, para emular los

efectos naturalistas —la apariencia Optica— de las imagenes basadas en lentes”.”

Hockney sostiene que desde el principio hasta el final, los artistas siguieron el ejemplo de la

Optica.

Resalta que hoy en dia la mayoria de las personas ve el mundo a través de imagenes
hechas con lentes. Pero se cuestiona si esas imagenes son descripciones honestas de la reali-
dad, de lo que pensamos que fueron alguna vez. Asimismo, se pregunta si la fotografia, gene-
ralmente considerada como real, hace que nuestra vision se entorpezca o que nuestra habili-
dad de ver el mundo con cierta claridad disminuya. Recalca que los medios informaticos
estan cambiando la forma en la que se hacen y se entienden las imagenes. Con su ayuda, a

través de multiples puntos de vista, ahora se puede regresar a las pinturas, lo que también trae

% Ibid., p. 184.
% Ibid., p. 184.
" bid., p. 184.
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de vuelta a los dibujos, la mano del artista, la imagen de la lente, aunque es dificil escapar de

la perspectiva completamente.

El ‘problema’ de la perspectiva, afirma Hockney, es uno que ha reaparecido y ha sido
discutido muchas veces en los ltimos seiscientos afios. Pero hoy en dia, éste dificilmente
parece importante para quienes producen imagenes y pinturas, a pesar de su profunda co-

nexioén con la optica. Por tal motivo, cita a Jacques Riviere, quien en 1912 escribio:

“La perspectiva es tanto accidental como luminosa. Esta no es sefial de un mo-
mento particular en el tiempo, sino de una posicion particular en el espacio lo que
indica no la situacion de los objetos, sino la situacion de un espectador [...] Por lo
tanto, en el andlisis final, la perspectiva es también la sefial de un instante, del ins-
tante donde una cierta persona se encuentra en un cierto punto. Mas adn, por su
condicion luminosa, ésta las altera ocultando su forma real. De hecho, ésta es una
ley de la dptica —es decir, una ley fisica. Ciertamente, la realidad nos muestra
aquellos objetos mutilados en esta forma. Pero en la realidad podemos cambiar de
posicién: un paso a la derecha, uno a la izquierda, y completar asi nuestra vision.
El conocimiento que tenemos sobre los objetos es [...] una suma compleja de per-
cepciones. La imagen plastica no se mueve: ésta debe ser completa a primera vis-

ta, y por lo tanto debe renunciar a la perspectiva”.71

La vision humana, refiere Hockney, produce efectos diferentes de los que resultan de
una proyeccion dptica. En el siglo XXI se ha sido més consciente de las percepciones visua-
les. Existe una gran diferencia entre una imagen reflejada en un espejo y una imagen proyec-
tada desde un espejo. La primera necesita al cuerpo y cambia con la posicion del observador.

La segunda, por su parte, surge a partir de un punto matematico en el espejo.”

Evidentemente, concluye Hockney, cada época comprende el pasado de manera dife-
rente y esto es lo que se trasforma en su presente. Cuanto mas se pueda ver el pasado mas
puede verse el futuro. Hay mucho que aprender de las imagenes del pasado. En este sentido,
Hockney contempla que sus investigaciones han significado el redescubrimiento de habilida-

des y métodos que pueden enriquecer el futuro.

™ Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 196.
72 \/éanse los elementos técnicos sobre los espejos en el apartado ‘Espejos’ del apéndice I.
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Capitulo 4

Estudios y teorias alternativas a las conjeturas de
Hockney

Antes de que los académicos tuvieran la oportunidad de estudiar las especulaciones
contenidas en el Secret Knowledge, la propuesta de Hockney fue ampliamente promovida en
la arena publica. Hockney es un artista y, como tal, no brinda el rigor académico tradicional
en sus afirmaciones, por lo cual, en primera instancia, la teoria no puede ser tratada riguro-
samente como un producto cientifico comprobable. No obstante, una buena parte del trabajo
posterior y la promocidn de la teoria fueron hechas por su colaborador, el fisico Charles Fal-
co, por lo que puede justificarse la exploracién de los fundamentos intelectuales, de sus afir-
maciones y ‘evidencias’, con el rigor tradicional. Criminisi afirma que si bien es apasionante
la busqueda de respuestas a la pregunta de cémo fueron realizadas estas pinturas con un rea-
lismo tan marcado, uno debe resistirse a la tentacion de saltar a conclusiones fulminantes, a
pesar de que éstas frecuentemente luzcan fascinantes.® La visién por computadora y la geo-
metria pueden proporcionar algunas de las herramientas basicas para abordar eficazmente el
problema a nivel cientifico. Una amplia gama de expertos internacionales en los dominios
relacionados con la vision por computadora, la historia de la optica y del arte, asi como un
namero considerable de pintores realistas, han examinado exhaustivamente las afirmaciones

hocknianas.

A pesar de que las conjeturas expuestas por Hockney sobre el radical cambio del esti-

lo pictdrico a principios del Renacimiento parecieran plausibles, cautivadoras y seductoras a

! \/éase Criminisi, Machine Vision: the Answer to the Optical Debate? (Abstract), (2004).



primera vista, un analisis minucioso revela que muchos de sus argumentos son deficientes,
contradictorios y tan solo presuntivos. Los argumentos presuponen la existencia de usos de la
Optica en la pintura y apuntan a que la evidencia es consistente, sin un estudio critico de su-
posiciones alternativas. Se puede sintetizar la tesis central de Hockney indicando que los ar-
tistas renacentistas usaron instrumentos y proyecciones Opticos para copiar ciertas escenas
mas de un siglo antes de los primeros reportes histdricos, y que este avance habria cambiado,
o acelerado, la evolucién y el sentido estilisticos en el arte desde la década de 1430.% Es por
ello que el papel de la proyeccion éptica, de la perspectiva y de algunos instrumentos usados
en el arte a través de un poco mas de la mitad del milenio pasado ha sido objeto de una nueva

evaluacioén.

Diversos estudios y varias teorias alternativas han sido examinados durante la Gltima
década. Una de ellas, presentada por Christopher Tyler,® por ejemplo, es la suposicion histo-
rica de que los artistas pudieron haber sido lo suficientemente habiles para haber logrado esos
efectos convincentes a simple vista,* o mediante el eyeballing, como Hockney referirfa. En el
argumento de Hockney estéa implicito que los logros del Renacimiento y de las épocas poste-
riores en la representacion naturalista son tan exquisitos que no pudieron haberse hecho ex-
clusivamente a través de recursos puramente artisticos. Mas adn, las inconsistencias en la
perspectiva son consideradas como evidencia a favor de la hipotesis Optica. No obstante, es-
tas inconsistencias podrian ser consideradas de forma analoga como evidencia en favor de
construcciones irreflexivas o intuitivas, pero basadas en la perspectiva, en contraste con un

enfoque escrupuloso apoyado en la geometria.”

Por otra parte, es relevante considerar que solo un pufiado de artistas alcanzo la cima

de la calidad en sus obras que se asocia con esa época, y ademas no todas las obras de varios

2 El primer registro que indica la proyeccién de la imagen de un objeto iluminado a través de un instrumento
Optico —una lente convergente o un espejo concavo— sobre una superficie data de 1558 y se le atribuye a
Giambattista della Porta. VVéase della Porta, Magiae naturalis, 1589, particularmente el Libro XVI1I, capitulo V1.
Ademas, distintas fuentes refieren que la primera imagen calcada surgidé hasta 1603, con Kepler, quien describe
el trazo de una imagen de una escena al aire libre.

® Christopher W. Tyler es un neurocientifico cuyo campo de investigacion es la base cortical de la forma visual
y la representacién del espacio en el cerebro humano. Su interés en la percepcién visual lo ha llevado a desarro-
llar varios articulos cientificos en los cuales analiza el papel de ésta en el campo del arte y colabor6 con David
Stork en el estudio de la teoria de David Hockney.

* \Véase Tyler, Critical commentary on Hockney’s ‘Secret Knowledge’, (2004).

> Cabe resaltar que David Hockney no enfrenta estas dos hipétesis entre si.
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de esos artistas sobrevivieron a los estragos de la historia. Asimismo, es probable que los
artistas jovenes del Renacimiento adiestraran su aprendizaje copiando los trabajos de los
maestros ayudandose sélo de sus habilidades, y no como Hockney lo supone para El
Aguador de Sevilla de Velazquez, a partir de otras técnicas que implicarian el uso de la
Optica. La necesidad de algunos artistas que deseaban destacar entre sus comparfieros para
alcanzar nuevas alturas en el realismo o en un estilo caracteristico tampoco queda excluida
como agente externo. Esta motivacion es un factor que hasta nuestros dias ha impulsado
muchos cambios en el estilo a través de la historia del arte. Con tal variedad de estilos y
géneros como evidencia, no es sencillo percibir que tales efectos habrian sido obtenidos con
la Optica disponible a principios del Renacimiento. Es por ello que la pintura de esta época ha
sido analizada con el afan de entrever indicios de técnicas que los artistas pudieron haber
desarrollado y en las cuales la visualizacion jugaba un papel central en la formacién de

imagenes y su concrecion sobre una superficie material.

El proposito de este capitulo es mostrar los defectos en los argumentos de Hockney
realizando un analisis detallado de las pinturas clave que sustentan su hipotesis. Aunque la
exposicién es puntual, es conveniente acompafar esta seccidn siguiendo el capitulo anterior
del presente trabajo, o bien, el texto original de David Hockney: Secret Knowledge: Redisco-
vering the Lost Techniques of the Old Masters. Asimismo, se ofrece un breve informe sobre
‘La Evidencia Textual’ presentada en este libro, y en el que se sugiere que pese a la existen-

cia de tales documentos, éstos no apoyan claramente su teoria.

La extension de la temporalidad en las comparaciones de Hockney

Hockney y su principal colaborador, Charles Falco, concibieron un escenario en el
que ciertos ‘maestros desconocidos’ de la optica desarrollaron espejos concavos lo suficien-
temente precisos para ser utilizados por los artistas a fin de proyectar escenas cuyos detalles
eran también precisos. En este sentido, el punto donde la percepcién entra en el debate no es
la verosimilitud histérica de la posible ‘ocultacion’ de la dptica o la manera en la cual los

pintores pudieron haber utilizado tales herramientas, sino las cualidades visuales de las pro-
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yecciones Opticas. Practicamente todas las ‘pinturas Opticas’ que Hockney presenta tienen
luces brillantes, sombras profundas, formas redondeadas y ciertos detalles muy marcados.
Segun su teoria, éstas encarnan una ‘nueva apariencia’ en la pintura a principios del Renaci-
miento, coincidiendo con la introduccion de la pintura al 6leo —por ejemplo, en obras de van
Eyck y otros artistas en la regién flamenca. Estos efectos en las imagenes podrian ser consi-
derados como ‘Opticos’; sin embargo, algunas pinturas revelan una profundidad de campo
infinita —que podria ser el resultado de que fueron enfocadas desde varios sitios—, correspon-
diendo a una version integrada de las impresiones visuales humanas més alla de que alguna

haya sido lograda mediante la dptica.

Una de las ideas especificas de Hockney es que la perspectiva de una pintura puede
ser usada para vislumbrar los métodos usados por los artistas para crear una pintura. Sobre
esta base defiende su teoria argumentando que la tecnologia dptica disponible en esa época
era limitada en comparacion con la disponible varias décadas méas tarde, de modo que sélo
algunas partes de la pintura pudieron ser copiadas a partir de una proyeccion desde cualquier
posicion:

“Con la proyeccion espejo-lente, la imagen utilizable nunca es mayor que un pie

de ancho, siendo ésta una caracteristica éptica de todos los espejos concavos, sin

importar qué tan grandes sean. Fuera de este lugar o punto 6ptimo es imposible

obtener la imagen con un enfoque nitido”.®
Esta limitacion implicaria que la perspectiva, cuya estructura se puede recuperar —en gene-
ral- a partir de los puntos de fuga, deberia estar coordinada de una region de la pintura a otra.
Hockney, al encontrar tal descoordinacion, concluye que la éptica debi6 haber sido utilizada

—y no la perspectiva como recurso ‘maestro’.

Como fue mostrado en el capitulo anterior, Hockney contrasta las vestimentas pinta-
das por Giotto a principios del siglo XIV con aquéllas de Moroni y Bronzino a mediados del
XV, atribuyendo la evolucion pictorica de este tema al uso de instrumentos épticos. Sin em-
bargo, al hacer esto omite alrededor de 250 afios de un intenso desarrollo de la cultura artisti-

ca,’ y deja de lado pinturas previas a 1550 que muestran un alto grado de precision en el tra-

® Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 103.
" Este mismo razonamiento puede encontrarse en la comparacion entre la representacién de armaduras de
aproximadamente 180 afios desde Andrea del Castagno hasta Anthony van Dyck.
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zo de telas. Un claro ejemplo que el mismo Hockney expone puede ser observado en la Ado-
razione dei Magi de da Fabriano (1423), en donde se muestran vestimentas tan detalladas
como las de Moroni y Bronzino disefiadas més de un siglo después® (fig. 4.1). Mas tarde, al
comparar las vestimentas de la obra de da Fabriano con la Madonna del Cancelliere Rolin de
Jan van Eyck (c. 1436) que muestra algunos pliegues en el ropaje del canciller, Hockney juz-
ga la apariencia plana de los trazos de da Fabriano como ‘no o'pticos’.9 No obstante, la com-
plejidad del disefio de da Fabriano es exactamente el mismo argumento que Hockney ofrece
como prueba del uso de la proyeccion dptica. Aun mas, la inspeccion detallada de la capa del
mago Melchor que se encuentra arrodillado revela que la textura se encuentra, en efecto, ple-
gada, aunque no tan sombreada como la de van Eyck. Asi, el trabajo de da Fabriano muestra
gue modelos textiles complejos podian ser pintados sin recurrir a la Optica antes de la supues-
ta transicion. Asimismo, esta obra apoya la idea acerca de una evolucion gradual del estilo de
la pintura para las vestimentas entre 1300 y 1600, en oposicion al concepto de un cambio

estilistico subito atribuido a la Optica.

Figura 4.1 Adorazione dei Magi, detalle, 1423, Gentile da Fabriano. 300x282cm. Temple
sobre madera. Galeria Uffizi, Florencia.

& Como fue indicado en el capitulo anterior, Hockney hace mencién de esta pintura de da Fabriano al comparar-
la con la Madonna del Cancelliere Rolin de Jan van Eyck, sin embargo, no se ocupa del andlisis de las telas
sobre la misma Adorazione dei Magi.

® Véase la figura 3.12 del capitulo anterior.
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The Ambassadors

Uno de los ejemplos clave de Hockney es el andlisis de los puntos de fuga en la pintu-
ra de Hans Holbein de 1533, The Ambassadors. Esta muestra una gran variedad de instru-
mentos astrondmicos y, sin embargo, es notable que ningin espejo, lente, o artefacto optico
esté representado —alrededor de un siglo después de que la Optica fuese introducida en el arte
aceptando la suposicién de Hockney. El estudio de esta pintura en busca de pistas dpticas es
engafioso e incompleto dado que en los objetos donde puede sugerirse el uso de dptica sélo

tres lineas de perspectiva se muestran para cada uno.

Por ejemplo, el libro que se halla colocado en el interior del anaquel en la parte iz-
quierda cuyo separador es una escuadra tiene varias lineas sobre el mismo plano horizontal
que podrian ser usadas para triangular sus puntos de fuga. Si la construccion de estos bordes
fuera continuada, es evidente que esta simple estructura tiene al menos dos puntos de fuga
(fig. 4.2). Tal dispersion no ocurriria si este objeto hubiera sido trazado por medio de una
proyeccidn optica después de colocar el supuesto dispositivo dptico enfocando este elemento
de la obra. Como fue indicado en la seccién anterior, Hockney apunta que es sencillo notar la
existencia de estos dos puntos de fuga; no obstante, sugiere que esta falla pudo ser derivada
de la técnica del montaje previamente expuesta. Evidentemente, este supuesto no garantiza el

uso de la proyeccion éptica.

Figura 4.2 Detalle de The Ambassadors. La figura muestra la presencia de al menos dos
puntos de fuga.
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Asimismo, Hockney sefiala otra caracteristica en The Ambassadors vinculada con la
propuesta de que la pintura pudo haber sido elaborada con ayuda de alguna técnica dptica:
“El globo terrdqueo parece sugerir una precision extraordinaria en su superficie esférica, lo
cual es dificil conseguir de manera convincente, ¢éste fue elaborado usando algun espejo-
lente?”.2° Lo anterior demanda un minucioso anélisis sobre el globo, el cual esta colocado en
el interior del mismo anaquel, cuya representacion, sin duda, fue llevaba a cabo con gran
atencion. Tyler asegura que un vistazo superficial revela que el espaciamiento entre las longi-
tudes es insatisfactorio y que el mango parece torcido tanto él mismo como en el angulo con
el que se adhiere al globo. Por su parte, el analisis de las elipses que forman la estructura del
globo revela que su geometria es también incorrecta. En la superficie del globo, la elipse que
representa el ecuador parece ser demasiado oblicua, mientras que en la parte superior del
globo —cerca del mango- las elipses parecen demasiado aplanadas y circulares, lo que sugiere

que Holbein no utiliz6 alguna proyeccion oOptica para este rasgo (fig. 4.3).

Figura 4.3 Detalle de The Ambassadors. Lineas de longitud y de latitud reales sobre la
representacion de Holbein.

Si Holbein hubiera trazado el globo usando oOptica, tanto los meridianos como los pa-
ralelos deberian estar representados correctamente. Examinando la parte visible del contorno
del globo se encuentra que, en efecto, es una circunferencia, lo cual visto desde cualquier
angulo siempre tendra un perimetro circular perfecto. Asimismo, la figura muestra que las
lineas de longitud de Holbein, que deben proyectarse como elipses tocando el perimetro dos
veces, son compatibles. Por otro lado, en el siglo XVI era ya conocido que el Tropico de

19 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 100.
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Cancer se encontraba aproximadamente a 23.5° al norte y el circulo polar artico a 66.5° tam-
bién al norte. La figura 4.3 (izquierda) muestra el globo terragueo de Holbein y el trazado de
las posiciones correctas de las latitudes, donde se aprecia que el circulo polar artico es cerca-
namente coincidente. Sin embargo, los tropicos de Holbein distan de la realidad. Por su parte,
en la figura 4.3 (derecha) se observa que las lineas de longitud que pasan por Asia, Africay

Europa se ajustan cercanamente, pero aquéllas que cruzan el Atlantico desencajan del resto.

Por otra parte, Hockney interpreta el efecto de anamorfosis encontrado en el craneo
en la parte inferior de la pintura como evidencia de su hip6tesis argumentando que éste pudo
haber sido conseguido solamente por una inclinacion de la superficie. Lamentablemente para
los objetivos del estudio, este anamorfismo no es el original de Holbein pues fue retocado por
los restauradores de la Galeria Nacional de Londres en 1992, usando una proyeccion de un

craneo real. !

Por ello, no es posible determinar una conclusién acertada sobre la forma ori-
ginal de la representacion de Holbein. Sin embargo, éste pudo haber sido, en efecto, facil-
mente realizado observando un craneo sobre un espejo inclinado delineando las facciones del
craneo sobre la superficie del espejo. Por lo tanto, es posible que los bosquejos hayan sido
trazados en algun tipo de papel translicido y después transferidos a la pintura, pero sin la
necesidad de un gran entendimiento de la geometria o de la proyeccion oOptica. Incluso si los
restauradores hubieran seguido las lineas de la imagen original de Holbein, su forma no seria
evidencia del uso de la proyeccion éptica, pero si un apoyo de la teoria sobre la utilizacion de

los espejos dado el posible uso de uno de ellos de una manera bastante ingeniosa.

A pesar de lo anterior, Tyler apunta que dada la naturaleza intuitiva en el entendi-
miento sobre perspectiva de Holbein, The Ambassadors debid haber sido pintada simplemen-
te mediante el eyeballing. Dado que Hockney sefiala a esta pintura como una de las mas tras-
cendentales en apoyo al uso de la dptica en esa época, en el mejor de los casos se concluiria
que Holbein uso alguna técnica ayudandose con el espejo, mas no de una proyeccién opti-

ca.?

1 Hoy en dia, diversos programas computacionales brindan sencillas herramientas que permiten transformar
con relativa facilidad las formas anamdrficas de algunas obras pudiendo observar su posible forma original.

12 Hockney confiando en su criterio para hacer coincidir lo pintado y la imagen proyectada, en gran medida se
encuentra en la misma situacion que el artista tradicional montando su caballete en la direccion de la escena que
desea representar. Quiza las cualidades de encuadre y de dptica se verian mejoradas mediante la colocacion de
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Husband and Wife

Husband and Wife de Lorenzo Lotto de 1543 es otra de las principales pinturas que
Hockney exhibe dado que, segun su juicio, ésta le proporciona detalles de la hipotesis dptica
con el fin de ser examinados escrupulosamente. En ella se representa un mantel con un dis-
tintivo octagonal en el centro de la mesa, sin embargo este detalle pareciera estar fuera de
foco. Hockney y su colaborador Charles Falco argumentan que este desfasamiento es la
‘prueba’ de que Lotto copid el detalle de este patron a partir de una proyeccion optica de un
tapiz real en su estudio, validando la idea de que la proyeccion dptica era de uso comdn du-

rante el Renacimiento.

Antes de considerar la verosimilitud de la afirmacidn sobre la pintura de Lotto, es dis-
cutible que el ajuste del desenfoque sobre el tapiz constituya un fuerte argumento para el
supuesto uso de la Optica, dado que es una de las pocas pinturas del Renacimiento que pre-
senta esta particularidad. En esa época, como ya se dijo, el tipo de 6ptica disponible para los
artistas habria tenido una profundidad de enfoque reducida y un alto grado de desenfoque en
los objetos ligeramente fuera de la region enfocada. De esta manera, la apariencia de una
proyeccion oOptica seria una pronunciada fluctuacion entre un enfoque nitido en los objetos en
el plano focal y un enfoque con menos precisién en otras partes a lo largo de la pintura.
Ningun otro enfoque de este estilo puede ser visto en alguna otra obra del Renacimiento y se
cree que las primeras en aparecer correspondientes a este género fueron las pinturas de Ver-

meer en el siglo XVII.

Para hacer frente a la discrepancia, Hockney y Falco proponen que los artistas que
pretendian conseguir la ‘apariencia optica’ cambiaban con frecuencia la posicion de las lentes
para reenfocar varias areas de la escena y asi generaban una imagen que coincidiera con la
experiencia perceptual de enfoque del humano en todas las regiones de una escena observa-
da. Ellos aseguran que la sefial inequivoca de este reenfoque proviene de las pequefias impre-

cisiones en la geometria de la proyeccion que descubrieron en algunas pinturas. Es decir, las

una cabina en la cual la region de interés podria ser aislada del fondo; no obstante, el uso de un dispositivo
Optico para proyectar la imagen directamente sobre el lienzo en el que Holbein estaba pintando pareceria invia-
ble de acuerdo con la cronica de Hockney.
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lineas que deberian ser rectas continuas en los objetos y texturas parecen mostrar desplaza-
mientos angulares convergiendo a puntos de fuga diferentes. Esto es ofrecido como otra evi-

dencia de que algunos maestros del Renacimiento utilizaron la Optica en sus pinturas.

No obstante, es importante recalcar la falta de evidencia acerca de la utilizacion de
dispositivos opticos de los artistas del Renacimiento en el siglo XV, salvo la nocién anterior
de discontinuidad entre la perspectiva localmente precisa pero globalmente discordante.
Cualquier artista que construyera la perspectiva a simple vista inevitablemente generaria pe-
quefias divergencias en ella, tanto a nivel local como global, dada la sensibilidad del ojo
humano a estas pequefias desviaciones. Por tanto, el Unico apoyo para la hipétesis hockniana
seria la presencia de la perspectiva local precisa en el contexto de la perspectiva global dis-
cordante. Si la perspectiva es imprecisa en ambos niveles, la interpretacion mas fiel es que la
construccion haya sido realizada intuitivamente. Asimismo, lo anterior también es incompa-
tible con las conjeturas de Hockney debido a que el campo de visién requiere que la proyec-
cion sea reenfocada en mdaltiples ocasiones tanto lateralmente como en profundidad. En con-
secuencia, para cumplir esta condicion Hockney tendria que haber determinado al mismo
tiempo el caso conjunto de la perspectiva localmente precisa pero globalmente discordante.
Ciertamente, esta conclusion excluye la idea de que la proyeccion Optica fue utilizada am-
pliamente por los artistas renacentistas, ya que muchas de las pinturas en perspectiva en esta
época, Si no se es muy exigente, son geométricamente cuasi-exactas tanto local como glo-

balmente.*?

Lotto pintd Husband and Wife un siglo después de la supuesta transicion en la dptica,
la cual muestra el uso de la perspectiva unicamente en el mantel de la mesa donde la pareja
se apoya. La evidencia en el libro de Hockney es escasa, dependiendo Unicamente de la lige-
ra distorsion en el angulo de las paralelas de los bordes.** Hockney describe un cambio simi-
lar en las paralelas que rodean al octdgono, aunque no menciona el hecho de que no es posi-

ble conseguir una proyeccion paralela de los bordes sobre un lienzo vertical con una proyec-

13 | as desviaciones de los trazos que impone la perspectiva lineal en pinturas como la Trinitd de Masaccio lo
que revelan son ajustes que hacen mas creible la ilusién espacial, misma que se veria comprometida si se
siguiera al pie de la letra el dictado geométrico. Véase Field, Lunardi and Settle, The perspective scheme of
Masaccio's Trinity fresco, (1989).

4 El detalle de las paralelas que Hockney muestra en la pintura de Lotto puede verse en Hockney, Secret Know-
ledge, (2006), p. 61.
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cion optica. Para obtener una representacion precisa en perspectiva, cada conjunto de parale-

las en el mantel deberia converger al mismo punto sobre el lienzo.

Por otro lado, las dos ‘pruebas de evidencia’ —la del desenfoque y la del reenfoque
perspectivo— son contradictorias entre si cuando se encuentran en la misma pintura. La pieza
principal de la evidencia a favor de la hipotesis de Hockney es el ligero desenfoque de la
zona central del mantel sobre la mesa. Esta hipotesis exigiria que la proyeccion hubiera sido
reenfocada al menos tres veces desde la parte delantera de la figura octogonal del mantel
original en el supuesto de que haya sido copiada desde un modelo fisico. Sin embargo, este
reenfoque hipotético es intrinsecamente contradictorio con la aparicion del desenfoque en la
parte superior en esta zona. Si Lotto reajustd una proyeccion oOptica con el fin de evitar el
desenfoque de una region de la pintura, no parece l6gico que pintara con detalle el desenfo-
que en la regién central.” Por lo contrario, si hubiese querido usar el desenfoque para mejo-
rar la impresién de profundidad, ¢por qué no empled esta técnica en las regiones traseras del
mantel donde el patron es representado con mayor claridad? Lamentablemente, Hockney no

se ocupa de estas contradicciones inherentes en la interpretacion de la pintura de Lotto.

Para insistir sobre el caso, se puede rastrear el analisis geométrico de Falco para pro-
porcionar una reconstruccion completa del distintivo octagonal sobre el mantel en la pintura
de Lotto.'® En resumen, Falco expone que debido a que el octagono retrocede hacia la parte
desenfocada, la regién central del disefio debié haber sido pintada sin algin reajuste de su
proyeccion optica. Agrega que esta region de la pintura debi6 haber sido copiada para armo-
nizar con esta proyeccion. Sin embargo, de lo anterior se deduce que la geometria dentro de
esta region deberia ser perfectamente coherente, adhiriéndose puntualmente a las leyes de la
proyeccién en perspectiva. Técnicamente, estas leyes implican que cada conjunto de lineas
paralelas dentro de este modelo octogonal deberia proyectarse hacia un Gnico punto de fuga,

y que todos los puntos de fuga diferentes deberian situarse en el mismo horizonte. Esta ali-

1> parece evidente que si Lotto hubiese tenido que utilizar una proyeccién éptica para obtener una representa-
cién precisa del mantel, él habria centrado naturalmente una de las zonas de proyeccion sobre el rasgo mas
complejo de la pintura, es decir, sobre el emblema octogonal. Por lo tanto, resulta paraddjico que éste sea el
Unico rasgo de la pintura fuera de foco.

16 El analisis completo de Falco puede verse en el sitio electrénico www.optics.arizona.edu/SSD/art-
optics/scientific.html, donde también se presenta una serie de ‘pruebas’ Opticas cualitativas y cuantitativas de-
fendiendo la hip6tesis central.

91



neacion de los puntos de fuga en el horizonte es una regla geométrica de la perspectiva que

debe ser seguida por cualquier proyeccion optica distorsionada.

Si la figura octogonal fue copiada de una proyeccion oOptica, esto seria ciertamente el
tipo de ajuste local que deberia tener la construccion con perspectiva correcta. Asi, aunque la
Unica razon plausible para Hockney y Falco es que Lotto habria optado por utilizar la pro-
yeccion optica para este detalle, una mirada a las proyecciones de los dos conjuntos de para-
lelas oblicuas dentro del mantel muestra claramente que éstas no se conectan a ningun hori-

zonte consistente (fig. 4.4).

& Linea de horizonte dominante

— N L W

- e\

Figura 4.4 Detalle de Husband and Wife. La figura muestra la reconstruccion de los
puntos de fuga del mantel mostrando la existencia de varios de ellos. Los signos de
interrogacion muestran los cruces entre las lineas que en una perspectiva adecuada no
intersecarian entre si.

Las proyecciones intersecan en al menos cuatro puntos de fuga los cuales se sitlan a
diferentes alturas. Asimismo, la figura 4.4 muestra que dos de los pares de lineas divergen.
Por lo tanto, la geometria en la obra de Lotto rechaza la idea de haber sido pintada recurrien-

do a una proyeccién Optica.
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La alternativa a la hipotesis de los proponentes es que Lotto haya dibujado el modelo
del mantel s6lo con la precision suficiente para dar la impresion de profundidad, y posible-
mente no estaba preocupado por que la precision geomeétrica de su pintura pasaria el examen
de un minucioso analisis varios siglos més tarde. De acuerdo con esta interpretacion, la ubi-
cacioén de los puntos de fuga seria azarosa y no se ajustaria a ninguna regla geométrica en
particular. La alternativa adicional de que el propio mantel no tiene geometria precisa es al-
tamente aceptable, basandose en el analisis anterior.*’ La implicacion de este anélisis geomé-
trico es que Lotto simplemente habria pintado el mantel prescindiendo de alguna técnica

Optica.

A diferencia de algunos de sus contemporaneos, por ejemplo Hans Holbein, Lotto no
fue un artista que pareciera prestar especial atencién a la precision geométrica. Sus pinturas
enfatizan mas la interaccién emocional entre los personajes representados. Tiene sentido ase-
gurar que él habria vigilado sélo superficialmente los detalles del mantel sobre el que sus
modelos se inclinaban aproximando los detalles en lugar de utilizar multiples proyecciones

Opticas.

Tapiceria oriental

Es interesante notar el amplio uso de la tapiceria decorativa oriental —principalmente
alfombras y manteles— en el repertorio de la pintura renacentista. Frecuentemente, estos em-
blemas ornamentales se integraron en la imagineria como simbolo de lujo, prestigio y buen
gusto derivados de su adquisicion en el Medio Oriente. Se sabe que las alfombras con dise-
fios geométricos se producian desde el siglo XIII en los sultanatos de Rum en el este de la
peninsula de Anatolia, los cuales sostenian relaciones comerciales con Venecia desde 1220, y

por ello es casi seguro que su introduccién en Europa haya sido a través de esta via.™®

7 Aunque no es sencillo mostrar el resultado directamente, esta alternativa implicaria, por ejemplo, que el moti-
vo octagonal sobre el mantel tendria que haber sido drasticamente distorsionado con el fin de considerar la
exagerada convergencia de las lineas de construccion.

18 |_as alfombras orientales utilizadas en la pintura del Renacimiento tenfan diversos origenes geogréficos, de-
signados con diferentes nombres en italiano: las cagiarini eran los disefios egipcios, las damaschini venian de la
region del Damasco, las rhodioti probablemente eran las importadas a través de Roma, las barbareschi aquéllas
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Se cree que la primera representacion pictérica de una alfombra oriental fue en 1252,
en la famosa escena de ‘La Anunciacion’ debida a un autor desconocido (fig. 4.5). Habitual-
mente, las representaciones de tapiceria oriental eran muy fieles a los modelos originales. A
pesar de que algunos ejemplares de alfombras se muestran representados sobre el suelo de
uso publico, muchas de éstas estaban reservadas para los protagonistas principales, y frecuen-
temente sobre un entarimado o frente a un altar, en el caso de las imagenes religiosas. En
general, los retratistas colocaban este tipo de ornamentacion sobre algin mueble, especial-
mente en el norte de Europa, aunque no es raro encontrar algunas representaciones de las
alfombras en otros sitios de la pintura, por ejemplo, al lado de la cama en el retrato del ma-
trimonio Arnolfini de van Eyck. Por su parte, las escenas italianas generalmente los muestran

sobre mesas o estantes, tal como puede observarse en las pinturas que este capitulo analiza.

B
g

Figura 4.5 La Anunciacion, 1252, artista anonimo. Se cree que esta representacion es la
primera en mostrar una alfombra oriental en el arte occidental.

La evidencia pictorica indica que la representacion de la tapiceria oriental en pinturas
y retratos disminuyé a partir de la década de 1540. Cuando Kurt Erdmann analizo su historia

a mediados del siglo pasado,*® noté varios patrones a partir de los cuales determiné una clasi-

provenientes del Africa septentrional, principalmente a través de la peninsula ibérica —en la zona histéricamente
denominada como al-Andalus, dominada por el poder musulman durante la Edad Media, especificamente entre
711 y 1492— vy las turcheschi, originarias del Imperio Otomano.

19 Kurt Erdmann (1901-1964) realiz6 esta clasificacion durante su periodo como director del Museo de Pérga-
mo en Berlin.
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ficacion convencional, misma que es usada hasta nuestros dias: las alfombras de Holbein, las
de Bellini, las de Crivelli, las de Memling y las de Lotto. Dicha clasificacion distingue el
tipo, el tamario, la estructura y los motivos del tapiz en cuestion y, dada la naturaleza de estas
caracteristicas, pueden servir para obtener algunas conclusiones vinculadas con este trabajo,

como se mostrd en el anélisis de la pintura de Lorenzo Lotto.

Hockney hace hincapié sobre un caso de tapiceria en el Retrato del mercader Georg
Gisze de Holbein (c. 1532).% La pintura se ofrece como parte de la ‘evidencia’ de que el
artista utilizo la proyeccion oOptica en zonas locales del mantel. Sin embargo, la caida de éste
en la parte interior derecha de la obra es tan intensa que dificilmente seria originada por la
inexactitud de la perspectiva de una supuesta proyeccién optica, como Hockney afirma. Lo
que parece mas viable es que el efecto se deba a la representacion de las esquinas onduladas
de la mesa. Asimismo, la aparente distorsion en el angulo de vision de la caja de monedas o
del tintero es méas probable que haya sido derivada del hecho de que tales objetos eran
comunmente ovalados en vez de redondos. Una vez mas, las ‘pruebas’ presentadas por

Hockney son sélo precariamente convincentes.

Un caso mas de tapiceria en el que pueden hallarse irregularidades y que Hockney ci-
ta, aunque sin ocuparse debidamente de ellas, es en el mantel que se muestra en el Marian
Flowerpiece de Hans Memling de finales de la década de 1480.% La inconsistencia que espe-
cifica se halla entre los bordes mas cercanos al espectador y aquéllos méas lejanos a éste sobre
el mantel. Sin embargo, a partir del analisis de la obra se obtiene que estas imperfecciones no
ocurren localmente, y por lo contrario, muestran una convergencia globalmente consistente a

través de la anchura de la pintura.

David G. Stork, uno de los principales especialistas sobre la teoria de Hockney,? se-

fiala que mientras el cambio de posicion de los puntos de fuga centrales de Memling —débil e

20 \/¢anse Mack, Bazaar to Piazza..., (2001) y King, The Eastern Carpet in the Western World..., (1983), para
ampliar la informacion que concierne a los tratados comerciales entre las regiones isldmicas e italianas de 1300
a 1600 y sobre la tapiceria oriental encontrada en el arte occidental, respectivamente.

2L \/gase la ilustracion 1.7 del Apéndice I1.

22 \/éase la figura 3.10 del capitulo anterior.

2 David G. Stork, graduado en fisica por el Instituto Tecnolégico de Massachusetts y por la Universidad de
Maryland, es director de investigacién en los laboratorios de la empresa de tecnologia de licencias californiana
Rambus. Estudié historia del arte en Wellesley College y fue Artista en Residencia por el Consejo de las Artes
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incoherentemente definidos para la parte delantera y para mitad de la parte trasera del man-
tel- es consistente con un cambio en la configuracion de la proyeccion de un espejo céncavo,
no resulta lo mismo en cuanto a la ausencia de los puntos de fuga auxiliares asociados sobre
una linea de horizonte, hecho que no es consistente con las proyecciones dpticas.?* Méas aun,
a pesar de la importancia de la evidencia visual independiente que sugeriria que la escena fue
pintada bajo la iluminacién solar directa, como lo demanda la teoria hockniana, tal evidencia
no existe. En consecuencia, Stork rechaza la afirmacion de que la obra de Memling fue pin-
tada con base en proyecciones Opticas, aunque no descarta el posible uso de un espejo conca-

vo.?

El matrimonio Arnolfini (Arnolfini Portrait)

Como fue sefalado en el capitulo anterior, Hockney describe que el Arnolfini Portrait
de Jan van Eyck de 1434 es una pintura que le ha producido enorme admiracion. Su afirma-
cién acerca del espejo que aparece en la pared posterior de la pintura es que éste pudo haber
sido utilizado con el fin de generar una proyeccién. Stork apunta que esta aseveracion es
Opticamente rebatible, dado que su analisis sobre el radio de curvatura del espejo muestra que
éste es aproximadamente diez veces menor de lo necesario para que una imagen del tamafio
de la escena real pintada sea proyectada.?’ Asimismo, Hockney afirma que el candelabro en
la parte superior central del cuadro “se ve de frente y no desde abajo como se esperaria”.27

Claramente los brazos delanteros del candelabro son méas largos que los posteriores, lo que

inmediatamente permite concluir que esta aseveracion es falsa.?®

Antes de examinar las objeciones de Stork, es interesante resaltar que a partir del se-

gundo cuarto del siglo anterior fueron realizados analisis sobre esta pintura de van Eyck. Por

del Estado de Nueva York. A partir de la publicacion de Secret Knowledge realizd estudios sobre la teoria de
Hockney en la Universidad de Stanford y colaboré con otros especialistas sobre el tema, refutando la teoria.

2% Esta falta de puntos de fuga auxiliares es todavia mas marcada que el cambio en el punto de fuga central.

%5 para ampliar la informacién de este analisis véase Stork, Did Hans Memling Employ Optical Projections
When Painting ‘Flower Still-Life *?, (2005).

% E| analisis de la curvatura del espejo puede verse en Stork, Were optical projections used in early
Renaissance painting?..., (2004).

2" Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 82.

28 \/éase la figura 14 del capitulo anterior.
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ejemplo, en 1929 R. H. Wilenski sostiene que van Eyck no uso el espejo convexo en la cons-
truccion del Arnolfini Portrait o en alguna de sus otras pinturas. Por su parte, en 1959 Hein-
rich Schwarz recaba pruebas de que los artistas posteriores a Jan van Eyck, aunque sin espe-
cificar fechas precisas, usaban espejos convexos en sus talleres, y plantea que lo mismo su-
cedia en el taller de van Eyck y en los de sus contemporaneos.”® Asimismo, David L. Carle-
ton, profesor emérito de la Universidad de Missouri, realizé en 1982, dos décadas antes de la
publicacion de Secret Knowledge, una reconstruccion fisica de la pintura de los Arnolfini,
basandose en el estudio de Erwin Panofsky de 1934.% Este Gltimo anélisis describe que Pa-
nofsky consider0 a las cualidades Opticas de la pintura como excepcionales, diciendo que van
Eyck consiguié “una concordancia de la forma, del espacio, de la luz y del color”.®! Por ello,
Panofsky refiere que el estilo del retrato fue visto como la culminacion de los logros iconol 6-
gicos y oOpticos de van Eyck, y de esta forma habria marcado la llegada del estilo final de este

tipo de pintura.

Con respecto a la perspectiva del Arnolfini Portrait, Panofsky sostiene que cuatro
puntos de fuga pueden ser localizados en la pintura, fendmeno que €l atribuye a la carencia
por parte de van Eyck de los ‘métodos de Brunelleschi’.** Dadas las circunstancias histéricas
de la época, es poco probable que van Eyck estuviera familiarizado con la perspectiva de sus
homologos italianos y, por tal motivo, la afirmacion de Panofsky conlleva que la perspectiva
de van Eyck no fue el producto de una concepcion matematica consistente. Es decir, como
fue sefialado antes, la presencia de varios puntos de fuga presupone un elemento de disconti-
nuidad geométrica en alguna parte dentro del despliegue perspectivo del espacio, en este ca-

so, del interior de la habitacién.®

2% \ganse Schwarz, The Mirror of the Artist and the Mirror of the Devout, (1959) y también Wilensky, An In-
troduction to Dutch Art, (1929), p. 282. Notese que Wilensky da crédito al supuesto de que Vermeer usé los
espejos como ayuda pictdrica, pero descarta la posibilidad de que van Eyck los haya usado en la construccion
del Arnolfini Portrait.

%0 \/gase Carleton, A Mathematical Analysis of the Perspective of the Arnolfini Portrait..., (1982). Es importante
sefialar que el analisis de Carleton no aborda en absoluto un estudio sobre el candelabro.

®! panofsky, Early Netherlandish Painting, (1971), p. 203.

%2 \/éase Talbot, Speculations on the Origins of Linear Perspective, (2003), para profundizar el estudio de los
‘métodos de Brunelleschi’.

% Carleton, A Mathematical Analysis of the Perspective of the Arnolfini Portrait..., (1982), p. 120. Carleton
expone que van Eyck generalmente colocaba estas discontinuidades a lo largo de la bisectriz perpendicular del
eje a través de sus puntos de fuga, sugiriendo que era muy habil al ocultar esos cortes en el espacio.
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El estudio de Carleton apunta a que las vias para la mirada que las figuras de van
Eyck dirigen hacia el interior del Arnolfini Portrait les otorga una presencia acentuada. El
propdsito de intensificar la presencia de las dos figuras dentro del cuarto puede explicar la
forma en la que van Eyck pinté los posibles reflejos en el espejo (fig. 4.6 a)). Carleton asume
que en vez de mostrar a la pareja en el frente del cuarto, van Eyck pinté su reflejo de forma
tal que su posicién quedara varios pies mas cerca de la pared del fondo de lo que ellos esta-
ban en la imagen primaria, entre el cofre y la cama. El espejo de la reconstruccion de la figu-
ra 4.6 b) muestra el reflejo de la pareja si hubiera sido pintada en la posicién correcta. En
consecuencia, Carleton propone que van Eyck logré una mayor presencia de sus figuras re-
flejadas, y lo mismo para las figuras de cuerpo entero en la habitacién, por medio de la colo-

cacion optica incorrecta.

Figura 4.6 La figura a) muestra el detalle de la pintura de van Eyck. La figura b) la
representacion correcta de la pareja de acuerdo con la reconstruccion fisica de David L.
Carleton.

Lo anterior sugiere que van Eyck primero construyé la habitacion y después afiadié
los personajes y los objetos. Ademas de la reconstruccidn de la escena dada por Carleton, en
su investigacion proporciona una fotografia infrarroja que muestra como van Eyck cambid de
opinion sobre la colocacion de los pies de Giovanni Arnolfini después de haber pintado el
piso.** No obstante, Carleton razona que estas caracteristicas en la pintura de van Eyck no

fueron originadas accidentalmente y, méas drasticamente, que estan asociadas con el espejo

* Ibid., p. 123. Dicha fotografia infrarroja puede verse en la pagina referida.
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convexo apoyando la hipétesis sobre el uso de estos artefactos. Asimismo, su analisis sugiere
que van Eyck las obtuvo a partir de un espejo de esta naturaleza, tal como el que aparece en

la pared trasera de la pintura.

“Mi argumento es que el espejo convexo de van Eyck también estuvo presente en
el momento de la ejecucion de sus otras escenas de interiores y que esta perspecti-
va le llevo al desarrollo de una aplicacion consistente de la teoria matematica de la
perspectiva”.?’5
Por su parte, David G. Stork sefiala que existen otros problemas técnicos con lo que
muestra el espejo, y aflade que no se cuenta con ninguno de ese estilo sobreviviente en algu-
na coleccion, ni al menos un registro documental que proporcionara una prueba como evi-
dencia de la creacion de estos elementos para fines artisticos. Su analisis indica que a partir
del espejo de van Eyck es imposible capturar la finura de los detalles que se encuentran en la
pintura. Lo que es mas crucial en este estudio es que, a través de un analisis riguroso de la
imagen con ayuda de la computadora, la longitud focal del espejo representado es demasiado
corta para ser consistente con la supuesta longitud focal de la proyeccion de un espejo para

abarcar enteramente la escena.®

Un anélisis adicional de Stork, en colaboracién con Alexander J. Kossolapov,®” mues-
tra que van Eyck se arrepintio particularmente en la representacién de la mano de Arnolfini,
la region de la ventana y algunos otros de menos relevancia, los cuales son incompatibles con
la afirmacion de que fueron ejecutados a través una imagen proyectada. Como se sabe desde
tiempos de Euclides, las iméagenes proyectadas por espejos cdncavos o lentes convergentes se
invierten.® Asi, si una porcion de este trabajo fue realizada pintando directamente bajo una
proyeccién, como Hockney y Falco sugieren, probablemente habria al menos algunas pince-
ladas de arriba hacia abajo, es decir, ascendentes, como se encuentra en la obra. No obstante,
lo que esta dibujado bajo la pintura delata muchas pinceladas desde la derecha hacia arriba,
mas no pinceladas invertidas. En el analisis tampoco se encontrd evidencia clara sobre alguna

hendedura.

% |bid., p. 124.

% Este analisis puede verse en Stork, Were optical projections used in early Renaissance painting?..., (2004), y
en Stork, Optics and the old masters revisited, (2004).

37 \/éase Stork and Kossolapov, X-ray image analysis of Lorenzo Lotto's Husband and Wife, (2011).

% \éase el Apéndice | en el apartado de los espejos.
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El estudio de rayos X de Stork y Kossolapov revela los mismos resultados.* Es decir,
los personajes y los objetos fueron pintados después que la habitacion, y agregan, en corres-
pondencia con Carleton, que los unicos objetos que no fueron retocados por van Eyck son el
perro —el que seguramente fue afiadido a la pintura méas tarde y es muy poco probable que
haya sido pintado bajo proyecciones de un perro real modelando—y el espléndido candelabro

gue se encuentra en la parte superior de la pintura.

Ademas de afirmar que éste es visto desde una posicion elevada, Hockney sostiene
que el candelabro ‘esta en perspectiva perfecta’, y que por lo tanto probablemente fue creado
a partir del trazo de una imagen proyectada. Un analisis sencillo de su perspectiva muestra
que la pintura es incompatible con la suposicién de que fue trazada con ayuda de una proyec-
cion espacial simétrica del candelabro.”’ Al estimar el cambio de perspectiva necesario para
alinear un brazo del candelabro con otro, podria tenerse la consistencia suficiente para que el
candelabro asimétrico resulte consistente con la descripcion de la proyeccion oOptica. Inde-
pendientemente del proceso de estimacion, basta con ejecutar este cambio y comparar las
formas de los brazos alineados en perspectiva para conseguir tal efecto.* Al ignorar otras
estructuras decorativas sobre la pintura, tal como lo muestra el resto de los detalles del cande-
labro en el Arnolfini Portrait, esta aproximacion podria producir un cambio de perspectiva

que se ajustara al mismo candelabro o a sus arandelas.

Mientras que Hockney y Falco tratan de descartar esta gran variacion como el resul-
tado de la mano descuidada de van Eyck —uniendo las arandelas al brazo principal—, su expli-
cacion se contradice con una serie de fuentes. Expertos en metalisteria del siglo XV confir-

man que los brazos fueron reproducidos a partir del mismo modelo, lo que garantiza una gran

% \/éase Stork and Kossolapov, X-ray image analysis of Lorenzo Lotto's Husband and Wife, (2011), pp. 7-8.
Este analisis ratifica que la pintura de Lotto no pudo haber sido trazada bajo la proyeccién éptica. Los autores
no hallaron rasgos distintivos en el analisis visual, ni en el infrarrojo ni en el basado en rayos X. Independien-
temente de los parches sefialados, no hay muestra de arrepentimiento por parte de Lotto sobre el mantel. Como
tal, esta evidencia apoya la inspeccion visual in situ: no hay pruebas de trazos, tales como las marcas de lapiz,
las marcas de las incisiones y las lineas blancas del octégono, por lo cual el octdgono y su decoracién se pinta-
ron con claridad sobre un fondo rojo.

“% 1bid. El detalle del candelabro puede verse en las paginas 84-85.

* Stork sospecha que Hockney ajusté intencionalmente estos cambios usando algin programa computacional
comercial, a pesar de no ser expresado en el texto. El andlisis de Stork sobre la pintura de van Eyck revela que
la variacidn entre los brazos del candelabro es hasta de 10 cm. en la habitacion.
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similitud de la forma.** Por lo tanto, para ser consistentes con las afirmaciones de Hockney,
el candelabro fisico de Arnolfini habria tenido que estar extraordinariamente deformado.*® En
resumen, la imagen completa en la pintura revela una serie de inconsistencias respecto a la
perspectiva, las cuales son dificiles de explicar como resultado de proyecciones oOpticas. In-
cluso los pequefios parches sobre la pintura que el andlisis infrarrojo desnuda tienen una

perspectiva incoherente, por lo que no apoyan el uso de proyecciones.

Por otra parte, Stork sefiala que algunos ejecutores naturalistas modernos pueden pin-
tar mediante el eyeballing complejos candelabros en una excelente perspectiva, superando a
la pintura de van Eyck.* La gran mayoria de la gente de hoy en dia, e indiscutiblemente los
artistas mas entrenados, ha visto innumerables fotografias, peliculas y otras imagenes en
perspectiva correcta pero esto no garantiza que se pueda pintar tal candelabro en una perspec-
tiva correcta mediante el eyeballing. Stork declara que los artistas que pueden pintar con la
perspectiva adecuada a simple vista son aquéllos que hacen lo mismo que muy probablemen-
te hicieron los artistas del Renacimiento: pasar afios o décadas de practica logrando asi la

experiencia y habilidad suficiente para realizar este tipo de obras.

Evidencia textual

Este capitulo ha hecho referencia a varias deficiencias en relacion con la evidencia
documentada. En resumen, la seccion de Secret Knowledge que Hockney titula ‘La evidencia
textual’ no contiene ningln testimonio especifico de que los artistas hayan utilizado alguna
proyeccion éptica en el siglo XV. La Unica excepcidn posible se encuentra en algunas notas
al final de este siglo, escritas por Leonardo, sobre el método de una proyeccién —no optica—
con ayuda de un pequefio agujero sobre una hoja de papel, en donde se enfatiza qué tan pe-

quefia es la imagen visible respecto a la escena original:

%2 LLa medicién directa en el analisis in situ y la fotogrametria de las fotografias de metalisterfa del siglo XV que
sobreviven en colecciones de museos, revelan que las variaciones entre los brazos son mas 0 menos de un solo
milimetro.

*% \/éase Stork and Criminisi, Did Early Renaissance Masters Trace Optical Projections?..., (2005).

* A pesar de estar seguro de esto, Stork no proporciona un ejemplo puntual para poder comparar alguna repre-
sentacion realista moderna de un candelabro con el del Arnolfini Portrait.

101



“El ojo cuya pupila sea mayor vera los objetos con mayor tamafio. Esto se de-
muestra mirando un cuerpo celeste por un pequefio agujero hecho con una aguja
en un papel, en el cual como la luz no puede obrar sino en un espacio muy corto,
parece que el cuerpo disminuye su magnitud respecto de los grados que se quitan a

Ademas, no hay evidencia histérica documentada del siglo XV que sugiera que alguien haya
visto una imagen de un objeto iluminado proyectado sobre alguna superficie —lo cual seria
uno de los pasos en la teoria hockniana. En dado caso, el método de la proyeccion habria sido
el procedimiento Gptico mas sofisticado de la época, cuyos proponentes especulan que fue
descubierta por los artistas y no por filésofos naturales que exploraban activamente sistemas

opticos.

En contraste, hay registro de que los espejos concavos existian en tiempos de van
Eyck, y de hecho desde antes; no obstante, estos eran de longitud focal corta pues eso era lo
apropiado para los fines que ellos tenfan para la combustién y en la lectura.®® Es decir, los
espejos tenian una longitud focal mucho mas corta de lo que requiere la hipotesis de Hock-
ney. Sara J. Schechner apunta que algunos dispositivos opticos del siglo XV sobreviven en
colecciones de museos —especificamente espejos cdncavos metalicos y de vidrio— pero que
las referencias contemporaneas existentes muestran que fueron de una calidad muy mala co-

mo para proveer alguna ayuda a los artistas renacentistas.*’

En sintesis, en el Quattrocento, y durante mas de un siglo a partir de entonces, no
existen los documentos que corroboren que los artistas, mecenas, hombres del saber, fabri-
cantes de espejos, teoricos del arte u otros hayan visto una imagen real de un objeto ilumina-
do proyectado sobre una superficie y que haya sido derivada de algin instrumento optico, ni
tampoco algun indicio de esto —a pesar del hecho de que varios dispositivos Opticos y trata-
dos sobre perspectiva, entre otros, fueran documentados en esa época. Por ende, la fecha
donde Hockney centra el cambio repentino en la ‘apariencia optica’ es de casi dos siglos an-

tes de que existiera la evidencia consistente de que alguien calco sobre la imagen de un obje-

*® Esto puede verse en Leonardo, Trattato della pittura, 1947, en la seccion CCCXXXII presentada en la edi-
cion consultada como ‘Varios preceptos para la pintura’. Muchos de los historiadores del arte datan que este
tratado se dio a conocer alrededor del afio 1498.

%® \/éase Prendergast, Mirror Mirror: A history of the human love affair with reflection, (2003).

*" \/éase Schechner, Between knowing and doing: Making mirrors in the fifteenth century, (2004).
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to iluminado sobre una pantalla, como fue citado al principio de este capitulo, claramente un

periodo lo suficientemente amplio como para descartar una transicién subita.*®

Hockney y Falco especulan que los artistas no tuvieron tiempo para escribir sobre sus
hipotéticos descubrimientos dpticos dado que ellos habrian estado demasiado ocupados pin-
tando. Sin embargo, parece mas probable que los artistas no tuvieran el tiempo suficiente
para disefiar un sistema o procedimiento éptico mas sofisticado.”® Dado que muchas otras
técnicas Opticas y ayudas sobre dibujo estan descritas en el temprano Renacimiento, es dificil
entender por qué la teoria de Hockney evade los registros documentados. Sus especulaciones

sobre la falta de evidencia escrita no encajan con la evidencia integral.

Conclusiones

Este capitulo ha mostrado estudios alternativos a las hip6tesis de Hockney con el fin
de enfatizar la necesidad de considerar multiples opciones para explicar la diferencia entre la
pintura de los siglos XV y XVI. Con ello lo que se busca es otorgar la posibilidad al lector de
obtener sus propias conclusiones. En general, estos estudios marcan la necesidad de analizar
las declaraciones hocknianas a través de la supuesta evidencia que el autor de Secret Know-
ledge presenta. Por tal motivo, se exponen varios estudios de sus criticos, aunque es impor-
tante aclarar que este trabajo no sostiene de manera concluyente una postura a favor o en

contra sobre tales conjeturas.

Es claro que los defensores de la postura de Hockney no ofrecen ningin medio Gnico
ni objetivo para discernir entre cuales elementos de las pinturas habrian sido trazados bajo
proyecciones opticas y cuales no y, sin duda, seria fundamental que hubiese evidencia de que
los artistas, en caso de haber usado Gptica, o algun otro artilugio, hubiesen intentado hacer lo
mismo sin esta ayuda. De aqui se desprende que ellos se refugian en sus resultados dis-

frazandolos de manera que éstos resulten ad hoc con el fin de intentar salvar su teoria. Inne-

*8 \/éase la nota 2 de este capitulo.

* Historicamente esto dejaria fuera a los cientificos 6pticos més conocidos de la época, incluyendo al mu-
sulmén Alhacén (965-1040), al polaco Erasmus Ciolek Witelo (c. 1220-1280) vy al inglés Roger Bacon (1214-
1294) quienes entusiastamente exploraban sobre Gptica y escribian de forma abundante sobre sus experimentos.
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gablemente, esto resulta insatisfactorio desde la perspectiva de crear una tesis acertada, lo
cual es, a su vez, el distintivo de una teoria fallida. Este retroceso es visible en el registro

documentario, el cual se encuentra explicitamente ausente en el debate sobre esta teoria.

Puede entenderse la propuesta de Hockney como una conjetura acerca de la inspira-
cion y no algo que se refiere a la ejecucion: “esto no sugiere que todos los artistas los usaron,
Unicamente que todos ellos lo estaban intentando, en diversos grados y con diferentes resul-
tados, para emular los efectos naturalistas —la apariencia Optica— de las imagenes basadas en
lentes”.> El parece juzgar que los artistas habian tenido éxito, puesto que apunta que los re-
tratos lucen notablemente similares en escala, composicion e iluminacién. Por lo tanto, este
entendimiento sugiere que cualquier influencia de la Optica sobre el arte es estilistica en vez

de técnica.

Esta propuesta implica que, simplemente copiando mediante el eyeballing desde una
proyeccion, pudo haber mejorado la perspectiva junto con la ejecucion —aunqgue dificilmente
se habria asegurado su exactitud. De hecho, pudo haber dotado al artista con la confianza
para que siguiera la construccién a mano, ya que si el pintor observé lo mismo en una escena
bajo una proyeccion, su representacion final deberia ser correcta. El problema de esta débil
propuesta es que no resiste el analisis de la perspectiva precisa como evidencia para el uso de
la optica. Tyler refiere que “si la perspectiva es incorrecta, es porque los artistas pintaban a
simple vista”.>* La hip6tesis se vuelve incomprobable, a pesar de que la imagen del trazo del
artista a partir de una proyeccion éptica se haya incrustado en la mente humana y pueda ser

dificil librarse de ella, dada la escasez de pruebas irrefutables.

En este sentido, Stork distingue dos interpretaciones de la teoria de Hockney.>* Una la
llama ‘el trazo directo’ la cual seria la afirmacion de la proyeccion central, es decir, en la que
los artistas veian las imagenes proyectadas y se esforzaban para duplicar los elementos de
esta nueva ‘Optica ideal’. Asimismo, refiere a aquélla que no implica directamente el trazo de
imagenes proyectadas —es decir, a través de las cuales el artista no esbozaba directamente

sobre el lienzo— como ‘influencia indirecta’.

%0 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p.184.

> Tyler, Where art, optics and vision intersect, (2002), p. 1288.

%2 \/gase Stork, Collins, Duarte, Furuichi, Kale, Kulkarni, Robinson, Schechner, Tyler and Williams, Did Early
Renaissance Painters Trace Optically Projected Images?..., (2011).
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Hay numerosas influencias adicionales que tendrian que analizarse para formar un
juicio acertado sobre la ‘influencia indirecta’, por ejemplo, la introduccion de nuevos medios
—principalmente la pintura al 6leo—, los cambios sociales y culturales —cuestiones seculares,
cientificas y humanisticas—, entre otras. Estos debates surgen en los estudios humanisticos en
busca de nuevas interpretaciones, los cuales llevan a asimilar las cuestiones cientificas, histo-
ricas, técnicas, por mencionar algunas, de la época. Sin embargo, ninguno de los analisis
técnicos arroja mucha luz sobre esta afirmacion y decidir objetivamente entre las diferentes
impresiones y competencias de los estudiosos o artistas, o de los mismos analisis, asi como
verificar objetivamente cual de ellas es la mas acertada, es una tarea que rebasa a este trabajo.
No obstante, con las ideas aqui presentadas, sera tarea del lector formar su propia opinién al
respecto, basandose en tales estudios y profundizando en las referencias sefialadas, pero in-
dudablemente, sera aceptado que las suposiciones hocknianas derivaron en una nueva manera
de ver las pinturas. De cualquier modo, parece no existir hasta ahora ningun anélisis objetivo
que satisfaga a toda la comunidad interesada en el tema, en particular a la cientifica, y que
otorgue las respuestas apropiadas a tales preguntas. Por estas razones no se consideran a fon-

do las cuestiones concernientes a la ‘influencia indirecta’.

Cabe recordar que Hockney afirma que trazar una proyeccién optica puede guiar a un
mayor realismo u ‘opticalidad’. No obstante, la introduccioén de la pintura de aceite con sus
propiedades parece un motivo de consideracion mas fuerte. No puede ser una coincidencia
que la llegada de la ‘apariencia Optica’ identificada por Hockney como algo que surge en la
década de 1430, coincida aproximadamente con la misma época en que la pintura al 6leo
comenzod a usarse. Jan van Eyck a veces es llamado el ‘padre de la pintura al 6leo moderna’,
aunque las pinturas al aceite se utilizaron en algunos casos antes que el. Las pinturas al 6leo
permitian un rango mas amplio de luminosidad —blancos mas blancos, negros méas negros—
asi como un rango mas amplio de saturacion —colores méas intensos, mas ricos— y también
proveian a los artistas de mejores técnicas de barnizado y mayor control en la mezcla de co-
lores en comparacion con los recursos anteriores, tales como el yeso y el temple. Asimismo,
otra propiedad importante de las pinturas al 6leo es que se secaban ‘lentamente’ permitiendo

que el pintor trabajara sobre la imagen durante meses e incluso afios. También gran parte de
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la “apariencia optica’ es derivada de otras técnicas como el sfumato® y el chiaroscuro®, asi
como el mayor uso de sombras, las cuales estrictamente no tienen relacion con la precisién

de los contornos relacionados con cualquier supuesto trazo de las imagenes proyectadas.

Otra solucidn alternativa se vincula con una tradicion, un tanto generada ligando va-
rios supuestos plausibles, que apuntan a que la evolucion de la perspectiva en el siglo XV fue
el resultado de intensos debates sobre la geometria entre el arquitecto Brunelleschi y el geo-
grafo Toscanelli,> los cuales estan documentados por Vasari. Sin embargo, y contrariamente
a la afirmacién comun, no hay evidencia de que Brunelleschi entendiera el concepto de punto
de fuga o que haya explicado el concepto a sus colegas. De hecho, a Brunelleschi y a su co-
lega de toda la vida, Donatello, se les atribuye haber dedicado mucho tiempo a la discusion

de la perspectiva, aunque sin dar lugar a una construccién en perspectiva precisa.

Sin embargo, Hockney sigue el frecuente malentendido acerca de que la perspectiva
era totalmente comprendida por los artistas de principios del Renacimiento, por lo que sugie-
re que casi cualquier desviacion de los preceptos de la perspectiva exacta, deberia ser atribui-
da al uso de la Optica. Parece mucho méas admisible la hipotesis de que los artistas de la época
estaban trabajando con los maltiples enfoques para una representacion realista desarrollando
varias técnicas diferentes —las cuales fueron expuestas en el capitulo 2— o incluso la necesi-
dad de realizar una construccion aproximada basandose Unicamente en su experiencia para
consumar alguna comision artistica encomendada. Tanto la perspectiva desarrollada por los

artistas italianos como los efectos luminosos de los artistas flamencos eran reconocidos por la

%3 El sfumato es la técnica a través de la cual se genera un efecto ‘vaporoso’ que se obtiene por la superposicion
de varias capas de pintura muy finas, proporcionando a la composicién unos contornos imprecisos, asi como un
aspecto de vaguedad y lejania. Su invencion y nombre son atribuidos a Leonardo, quien la describia como “sin
lineas o bordes, en forma de humo...”.

% E| chiaroscuro, traducido al espafiol como ‘claroscuro’, consistente en el uso de contrastes tonales fuertes,
principalmente unas secciones iluminadas y otras ensombrecidas, para destacar y hacer méas evidentes algunos
elementos en la representacion pictorica. La técnica desarrollada inicialmente por los pintores flamencos e ita-
lianos del Cinquecento, alcanzaria su madurez en el Barroco.

>® paolo dal Pozzo Toscanelli (Florencia, 1397-1482) fue un matematico, astrénomo y cosmégrafo italiano. Su
circulo de amigos incluia, ademas de Filippo Brunelleschi, al filosofo Marsilio Ficino, a Leon Battista Alberti, y
al cardenal Nicolas de Cusa. Se sabe que ayudd a Brunelleschi con los calculos para la construccion de la cipu-
la de Santa Maria del Fiore y también se le atribuye la elaboracion de mapas utilizados por Cristébal Colon en
sus travesias.
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gran precision de sus esbozos a principios del Renacimiento, aunque no por el perfecto en-

tendimiento de la perspectiva.>®

Tyler insiste en que los artistas se basaron en su habilidad natural y en la préctica in-
tensiva para lograr sus efectos naturalistas. El entrenamiento que los artistas incipientes posi-
blemente desarrollaron a partir de las copias de las obras de sus maestros, asi como de las
esculturas, les habria permitido adquirir un fino sentido de la construccion intuitiva que los
habria habilitado para capturar cualquier gesto o expresion con relativa facilidad. Los resul-
tados positivos de esta opinién se pueden obtener de pinturas donde el modelo era capturado
en movimiento, pues estas representaciones pictdricas escapan de las suposiciones de Hock-

ney.

Por ejemplo, varias de ellas muestran caballos sostenidos en dos patas, querubines
agitandose, y mas tarde, en 1767, Fragonard pintaria a una mujer balanceandose en un co-
lumpio.>” Es poco probable que estos movimientos hayan sido capturados a partir de una
proyeccion optica. Asimismo, los autorretratos no pudieron haberse realizado usando las
técnicas de proyeccion, en particular la cdmara oscura, pues el pintor tendria que encontrarse
al mismo tiempo dentro y fuera de ésta. Una situacion adicional es aquélla donde las sonrisas
analizadas por Hockney, desde Giotto hasta van Honthorst, muestran una marcada evolucion,
pero se reitera que el lapso de mas de tres siglos no garantiza el ‘repentino cambio’ al que el
autor de Secret Knowledge se refiere. Las escenas de esta naturaleza debieron haber sido pu-
ramente producto de la memoria del artista y su habilidad en la representacion sobre el lien-
zo. El mismo caso se daria cuando los pintores representaban escenas provenientes exclusi-
vamente de su imaginacion, tales como algunos personajes religiosos, para lo cual no conta-

ban con un modelo fisico, o el esbozo de personajes mitoldgicos o de dragones.

Una pregunta surge acerca del momento del cambio en la representacion estilistica, la
cual Hockney concibe como una de las pistas en la evidencia del uso de la proyeccion optica.
El autor refiere que ““el gran cambio ocurrié en algin momento alrededor de 1420-30”.% Sin

embargo, es claro que la supuesta ‘transicion repentina’ tiene un limite un tanto evanescente
bargo, es cl 1 ta ‘t tina’ t limite un tant t

%6 \/éase Criminisi, Machine Vision: the Answer to the Optical Debate? (Abstract), (2004).
> \/éase el detalle del columpio en Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 176.
%8 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 67.
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en un lapso que cubre casi cien afios.”® Una sencilla muestra de ello, como fue expuesto en el
capitulo anterior, es la comparacion que presenta entre las representaciones textiles con Pisa-
nello en 1438 y Moroni en 1553, asi como con las representaciones de las armaduras entre
los afios 1448 y 1557, iniciando con un ejemplo de Andrea del Castagno y terminando con
uno de Antonis Mor.%® Més adelante también se comparan algunas obras mostrando las sonri-
sas pintadas por diferentes artistas entre 1452 y 1580, con representaciones que van desde

Piero della Francesca hasta Carracci.

Asimismo, cuando Hockney presenta el Marian Flowerpiece de Memling, hacia
1485-90, nuevamente deja de lado mas de medio siglo de acuerdo con la fecha en la que en-
cuentra ‘el cambio subito’ apuntando que “esta pintura parece indicar que al menos en el
norte de Europa los artistas usaban la dptica tan tempranamente como al finales del siglo
XV”.%! Indudablemente, su misma suposicion no apoya el presunto ‘cambio subito’. Dicho
sea de paso, Hockney también sostiene que dicha transicion sucedi6é al mismo tiempo tanto
en el norte como en el sur de Europa. Sin embargo, como lo afirma mientras expone su linea
de tiempo “corri6 la voz paulatinamente y el ‘secreto’ se mantuvo temporalmente en el norte

55 62

de Europa”,” contradiciéndose con el hecho de que las pinturas del norte influyeron sobre

los pintores italianos durante el periodo del ‘cambio subito’.

Hockney no hace comentarios sobre la amplia discrepancia en estos periodos de tiem-
po de sus pruebas, claramente contradictorias entre si. A pesar de que las declaraciones
explicitas de la hipotesis insintan que se traté de una transicion casi universal que se produjo
repentinamente, uno podria suponer favorablemente que los artistas captaban las ideas en
momentos diferentes —con la posterior evolucion de los tratados sobre perspectiva, el perfec-
cionamiento en el uso de espejos y lentes y los avances en la tecnologia éptica— por lo que
Criminisi plantea que la supuesta ‘nueva apariencia’ iniciada en Flandes a principios del si-

glo XV surgi6 a partir de fuentes distintas del conocimiento y las técnicas disponibles.

% Tal como fue advertido en la introduccion del capitulo anterior, se mostraron algunos ejemplos ajenos a la

etapa del Renacimiento a fin de que ciertos puntos resultaran mejor asimilados. No obstante, una vez digeridos,

esta seccidn se restringe a la etapa en cuestion.

60 - ./ - -
Hockney no considera la representacion naturalista de la armadura de la obra Madonna und der Kanonikus

van der Paele de Jan van Eyck de 1436. Véase la ilustracion 11.13 del Apéndice II.

®1 Hockney, Secret Knowledge, (2006), p. 64.

%2 1bid. p. 184.
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Por otra parte, Tyler sostiene que las ilustraciones hocknianas dejan en claro que la
imagen &ptica real es tenue y difusa, y en algunos casos con una profundidad de campo muy
reducida.®® De tal manera, distingue ciertas regiones de enfoque nitido, pero al mismo tiempo
presenta desenfoques en otras partes de la escena que se extienden alejandose del plano de
nitidez. Puede pensarse que la teoria de Hockney seria mas convincente si hubiera contrasta-
do ejemplos de versiones Opticas nitidas de estas cuestiones. Por tales motivos, podria acep-
tarse que el ‘trazo directo’ ofrece ayuda al esbozar los contornos, pero es evidente que no
proporciona ningun apoyo en la representacion adecuada de la nitidez, ni en la captura de los
matices de los colores, ni en las sombras, ni en los tonos. La vision de una imagen a todo
color proyectada podria ayudar a un artista, aunque como el mismo Hockney admite, es difi-
cil pintar directamente sobre las proyecciones, lo cual en vez de ser una ayuda para el artista,

impediria la correcta representacion del color.

Dado que Hockney y Falco atribuyen ciertas fallas en las representaciones finales de
los artistas a los cambios de posicion de los modelos, los instrumentos de proyeccion, e in-
cluso de los pintores mismos, es importante aclarar la logica de esta hipdtesis. Uno podria
imaginar que el uso de la proyeccion dptica implicaria que la perspectiva de la pintura seria
perfectamente exacta, y que la ocurrencia de desviaciones evidentes desde la perspectiva
precisa constituirfa la evidencia contra la hipétesis de la proyeccion.®* Sin embargo, la posi-
cion de los autores, opuesta a esta logica, es que la presencia de esas imperfecciones de pers-
pectiva es ‘prueba’ de su validez. Este caso podria considerarse asumiendo que la optica de
este periodo usé exclusivamente lentes esféricas y proyecciones épticas a través de estos dis-
positivos, lo cual evidentemente esta sujeto a la aberracion esférica, por lo que habria sola-
mente una pequefia zona de la proyeccién lo suficientemente clara para ser utilizable como

gufa para el pintor.®® Sin embargo, si la teoria de la proyeccién permitiera estas alteraciones,

8 Tyler percibe que las reconstrucciones épticas proporcionadas por Hockney tienen muchas propiedades que
son notablemente discrepantes con las pinturas de las cuales se derivan, principalmente, el aparente retoque a
éstas con la ayuda de alguin programa computacional.

8 Criminisi, Machine Vision: the Answer to the Optical Debate? (Abstract), (2004). Criminisi recalca que la
literatura sobre la visidn ensefia que los puntos de fuga son extremadamente sensibles a la rotacion del disposi-
tivo de proyeccion.

% Como fue sefialado en el capitulo anterior en el apartado ‘Arnolfini Portrait y la técnica de montaje” Hockney
y Falco estiman el tamafio de esta zona de un pie de didmetro, mas alla del cual la lente (o el lienzo) tendria que
ser movida para producir la siguiente porcion de la pintura dentro del area de enfoque. Estos cambios podrian
perturbar la continuidad de la perspectiva entre las dos zonas, y por lo tanto, predecirian la ocurrencia de las
rupturas en la perspectiva de las obras pintadas por el método de proyeccién.
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e incluso mayores revisiones ad hoc y ex post facto para las afirmaciones bajo impresiones
debatibles y subjetivas sobre ‘la vision del artista’, entonces ésta careceria de poder explica-
tivo, lo cual induciria a que la suficiencia en la implicacion no se cumple y esto llevaria al

inmediato rechazo de tal atribucion.

Evidentemente, la falla de los argumentos es que la perspectiva descoordinada tam-
bién podria surgir de fuentes mucho mas plausibles. Las pinturas medievales son reconocidas
por su perspectiva irregular, pero nadie afirma que fueron pintadas a partir de la 6ptica.®®
Cualquier falta de conocimiento o interés en las reglas geométricas de la perspectiva se tra-
duciria en una descoordinacién similar. La verdadera prueba, la cual Hockney no aplica, es
encontrar una perspectiva local coherente en las regiones donde la optica pudo haber sido
usada. Si la pintura no supera esta prueba, su perspectiva fracasa al apoyar la teoria dptica. Si
la evidencia no esta en la pintura, Tyler sostiene que Hockney no tiene razon.

Hockney y Falco también especulan que la carencia de pruebas se debe a que los ar-
tistas trataron de proteger sus ‘secretos de oficio’. Sin embargo, el estudio de Pamela O.
Long sostiene lo opuesto, es decir, que a principios del Renacimiento los artesanos y artistas
tenian una gran motivacion por revelar libremente la base técnica de su trabajo, anunciando
sus descubrimientos con el fin de atraer a los clientes y a los aprendices.®” Después de todo,
en esa época las artes luchaban para crecer entre las artes liberales. Colocar a las artes sobre
una fundamentacién técnica —en particular la geometria— las habria llevado a este fin, tal co-
mo lo hicieron los tratados sobre perspectiva que ya para el siglo XVI eran ampliamente di-

fundidos.

Otro de los argumentos de Hockney es que muchos artistas, Caravaggio por ejemplo,
no dejaron dibujos preliminares de sus obras. El usa este hecho para sentar que ellos debieron
haber usado ayudas dpticas para obtener tal precision en sus pinturas. No obstante, su propia
reconstruccion del proceso de elaboracion de un boceto con alguna ayuda optica explicita-
mente implica hacer uno, el cual luego es utilizado como base de la pintura terminada. Hock-
ney en ninguna parte explica como podria hacerse una pintura directamente sobre la superfi-

cie donde la imagen Optica es proyectada. Tyler sugiere que la proyeccion dptica haria muy

% E] entendimiento general sefiala que las pinturas medievales buscaban solamente la representacion simbélica.
87 \/éase Long, Openness, Secrecy, Authorship..., (2001).
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dificil observar el efecto de la pintura per se: “si se pinta inicamente en blanco bajo una pro-
p i) p

yeccion optica, el resultado luciria exactamente como la proyeccion optica”.%®

Finalmente, Antonio Criminisi sefiala que las investigaciones recientes —de las cuales
varias se han estudiado en este trabajo— han abierto una nueva fuente de investigacion para
las poderosas nuevas herramientas de programas computacionales dirigidas al andlisis digital
de pinturas.®® Sin embargo, es claro que no toda la informacién necesaria para poder obtener
conclusiones irrefutables se encuentra exclusivamente en estas herramientas, de modo que ni
la investigacion cientifica mas sofisticada de este tipo puede generar resultados concluyentes.
Asi, a fin de obtener respuestas significativas, se debe tener extremo cuidado en la interpreta-
cion de los resultados de tales investigaciones, a pesar de que generalmente la informacion

no es suficiente para llegar a una conclusion definitiva.

%8 Tyler, Where art, optics and vision intersect, (2002), p. 1286.

8 \/éase Criminisi, Machine Vision: the Answer to the Optical Debate? (Abstract), (2004), y para ampliar el
estudio de algunas técnicas informéticas en el estudio de las pinturas véase Criminisi, Kemp and Zisserman,
Bringing Pictorial Space to Life: Computer Techniques for the Analysis of Paintings, (2005).
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Conclusiones generales

Indudablemente, el tratado De Pictura de Leon Battista Alberti proporciond las bases
para una representacion bidimensional que daria fin al estilo pictorico medieval. Asimismo,
bajo la exposicion formal de su método, el autor condujo a que la pintura dejara de ser consi-
derada simplemente un oficio, dandole el peso que cualquier arte del quadrivium tenia y con-
virtiéndola en un arte liberal. Por otro lado, Richardson cree que dada la renuencia —0 posi-
blemente inhabilidad— de Alberti para exponer como efectuar correctamente la construccion
completa del pavimento —la fijacion de la distancia del observador asi como la ambigliedad
de su prueba de la diagonal- él mismo se habria condenado al olvido. No obstante, el hecho
de que esto no fuese asi es puede ser atribuido, sin condenarla, a la tradicion académica occi-
dental por consentir que el conocimiento sobre este tema haya evolucionado bajo esos pre-

ceptos.

Sin embargo, es posible ser mas bondadosos con Alberti reconociendo que, a pesar de
su solicitud al lector de ser considerado como pintor, su verdadera ocupacion no era ésta,
como se menciond en la introduccién del capitulo 1. No obstante, su lGcida manera de escri-
bir, prodigiosa para su época, explica su privilegiada percepcién e interpretacion acerca del
color, ademas de la primera aproximacion sobre la forma en que el mundo es percibido en la

realidad y que considera la vision desde un punto de vista fijo.

Del mismo modo, es imprescindible reconocer que su sistema aproximo a la humani-
dad a una ventajosa percepcion del entorno y acerco a los artistas realistas a su correcta re-
presentacion. Y, por supuesto, nada obsta al hecho de que la teoria albertiana de la perspecti-
va ha contribuido al desarrollo del pensamiento humanista en general, hecho que Panofsky

resumiria como “este logro de perspectiva no es otra cosa mas que una expresion concreta de



un avance contemporaneo en cuanto a la epistemologia o la filosofia natural”,' y en efecto,
hoy se sabe que cualquier tipo de representacion bidimensional de espacio real es incapaz de
reproducir exactamente lo observado mediante dos 0jos, y que el resultado fuera percibido de
igual manera por cualquier espectador. El legado de Alberti es, como casi todo aparato con-
ceptual que pretende entender el mundo, una abstraccidon o aproximacién, un modelo de este

mundo.

Después de Hockney y su Secret Knowledge la historia de la pintura y sus vinculos
con otras areas del quehacer humano, como son la geometria, el estudio de la percepcién
visual y la tecnologia detras de la produccion de imagenes y de la fabricacion de lentes y
espejos, ha sufrido un cambio radical, al menos en la forma que su posible desarrollo histéri-
co es contemplado. Mas alla de los hechos y las elucubraciones ya presentados, es preciso
considerar mas de cerca la cuestion filosofica clave del nticleo de la hipdtesis hockniana. Esta
puede ser entendida como una teoria revisionista, con la posible intencion de revertir la vi-
sion convencional de que la precision de las pinturas se debia al talento del artista, o a los
nuevos medios, tal como los mismos proponentes frecuentemente recalcan. No obstante, pa-
rece mas plausible que tales obras se ejecutaron, en efecto, usando métodos no 6Opticos, tales
como el método de Alberti, construcciones a partir de simples cuadriculas sencillas, el uso
sencillo de reglas y compases, y mas naturalmente a través del eyeballing. Indudablemente,
seria de gran ayuda que el autor de Secret Knowledge mostrara una via unica y objetiva a
través de la cual se pudiera ajustar la evidencia documental con sus conjeturas, a fin de no
malinterpretar la esencia de la teoria. Sin embargo, Hockney no presenta un instructivo de tal
indole y, lo que es mas, no reconoce la posibilidad de teorias alternativas o explicaciones no
Opticas, y en ningun caso defiende sus afirmaciones de los estudios posteriores que lo refu-
tan. Por otra parte, puede pensarse que encontrar tal cosa seria imposible, pues si lo hubiera,

significaria que todas las escuelas pictdricas seguirian las mismas rutas en un periodo dado.

Stork, al igual que Tyler, sostiene que mientras parte de la evidencia puede ser consi-
derada como consistente, ésta lo es también con otras explicaciones. Asimismo, para ciertas
pinturas que Hockney sugiere que apoyan su teoria, existe mucha evidencia de que es incon-

sistente con el uso de la dptica o que es dificil explicar su surgimiento a partir de la utiliza-

! panofsky, La perspectiva como forma simbélica, (1999), p. 61.
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cion de ésta. Stork apunta que “en ausencia de razones convincentes para rechazar las expli-
caciones ‘tradicionales’ —es decir, las no Opticas— la teoria de la proyeccion tiene que ser re-
chazada”.? Asimismo, algunos criticos mas radicales sefialan que aplicando anélisis similares
a la mayoria de los ejemplos proporcionados por Hockney —como los estudiados en este tra-

bajo— se obtendrian en todos resultados igualmente negativos.

Por tales motivos y a pesar del amplio rechazo académico a las conjeturas de hock-
nianas, se reitera que este trabajo no toma una postura —a favor o en contra— sobre ellas. Es
esencial que el lector esté abierto a nuevas investigaciones que sigan emergiendo, y que no
adopte de manera ‘irresponsable’ la posicion de que la afirmacion del ‘trazo directo’ ha sido
‘desmentida’. En vez de esto, simplemente se debe destacar que cada aspecto de la hipotesis
de Hockney concerniente a la etapa del Renacimiento se ha puesto en tela de juicio en este
trabajo, aunque innegablemente, la confirmacién de la teoria alteraria radicalmente la com-
prension de la préctica de los artistas renacentistas. Asimismo, aunque existan diversos anali-
sis, tanto previos como posteriores a la publicacion de Secret Knowledge, es indudable que
las especulaciones de su autor han motivado el desarrollo de otras investigaciones y la acep-
tacion general de los métodos computacionales en el estudio del arte, por lo cual, éste puede
ser su legado mas importante. Varios expertos se han movido mas alla de las afirmaciones
del ‘trazo directo’ para hacer frente a una gama mas amplia de preguntas sobre la historia del
arte, donde tales investigaciones estan llevando a conclusiones inéditas, arrojando nueva luz

sobre la practica coordinada entre la pintura y la geometria.

En el supuesto de la existencia de documentos de la época, su descubrimiento
brindaria nuevas pistas importantes para obtener mejores conclusiones —y en el mejor de los
escenarios, definitivas. Sin embargo, en la actualidad, y sélo en casos excepcionales, se
encuentran documentos que datan de hace méas de medio milenio. No obstante, hoy en dia las
nuevas formas de apreciacion del arte evolucionan a medida que las herramientas presentes
lo permiten e, indudablemente, diversas teorias sobre los temas expuestos en este trabajo
seguirdn engendrandose. Y como lo requiere la ciencia, éstas seran estudiadas y sometidas a
la aprobacién o a la refutacion, y de tal forma la estrecha relacion entre el arte y la ciencia

seguira enriqueciéndose.

2 stork, Did early Renaissance painters trace optical projections? Evidence pro and con, (2005), p. 25.
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Apéndice |

Herramientas

En este apéndice se exponen brevemente algunas cualidades de la perspectiva, la
prueba del método de Alberti dada por Piero de la Francesca, asi como las propiedades técni-
cas de las herramientas y medios que complementan los temas y debates que se presentan en
esta tesis, a saber, espejos, lentes, camara oscura, camara lGcida y técnicas pictoricas. Se
asume que el lector esta familiarizado con el foco de una paradbola, asi como con el principio

basico de la reflexion de la luz.

En el apartado ‘Medios, mas telas, dibujos preliminares y comparaciones entre retra-
tos’ —en el Capitulo 3 del presente trabajo—, se expone como David Hockney construy6 una
camara oscura afiadiéndole un espejo concavo. Aunque el autor de Secret Knowledge no
ofrece ninguna receta sobre la forma en la que deben usarse los lentes o los espejos, brinda
una descripcion de como empled la camara licida. Esto se explica en el apartado de ‘Des-

cripcion de Hockney de la camara lucida’ en esta seccion.

Perspectiva

La representacion del espacio a través de la perspectiva, tanto en su geometria como
en sus formas mas genéricas, ha sido el producto de un gran esfuerzo conceptual ligado con
el desarrollo artistico a través de la historia. Parece que algunas de las primeras menciones

histdricas al arte pictorico, hechas por Platon y sus contemporaneos en el siglo IV a.C., fue-



ron inspiradas por el uso de la perspectiva que algunos pintores mostraban en sus decorados
y que aparecen en las obras de Esquilo y Sofocles. Incluso se sabe que uno de estos pintores,
Agatarco de Samos, escribidé un comentario sobre el uso que hacia de la perspectiva, por lo
que es probable que los efectos generados inspiraran a varios gedmetras griegos contempora-
neos para analizar la transformacion proyectiva matematicamente. Sin embargo, ningun
ejemplo sobrevive de las pinturas griegas en perspectiva, pero tal vez se pueda recabar in-
formacion sobre su técnica de las copias romanas —probablemente realizadas por pintores

griegos— que sobrevivieran a la tragedia que destruy6 Pompeya en el siglo 1 d.C.

La escena pictdrica a través de la perspectiva fue un trampolin de la geometria,
teniendo gran influencia a través de la época helenistica y reemergiendo como técnica
artistica hasta el siglo X1V, aunque de manera muy primitiva con pintores como Giotto,
Cimabue y los hermanos Lorenzetti, quienes exhibian conceptos que prefiguraban a la
perspectiva lineal. A pesar de que el dominio completo de la perspectiva tomé un par de
siglos mas, los artistas estaban conscientes de su profundo impacto visual, por lo que su
progreso hacia un enfoque mas coherente parecia despertar la elocuencia de la representacion

visual, lo cual determinaria el sello distintivo del arte renacentista.

La percepcion que el ser humano tiene del espacio estd modelada, al menos en Occi-
dente, por la perspectiva, en el sentido de representar la reduccion del tamafio de objetos de
acuerdo con la distancia. Una de las tareas principales del cerebro es decodificar esta dismi-
nucion de tamafio como una distancia inmersa en la tercera dimension. Si la vision humana
funcionara como una cdmara estenopeica,” la proyeccién del mundo sobre un plano posterior
estaria en perspectiva lineal perfecta, y ademas con un enfoque perfecto. No obstante, el pro-
blema planteado por cémo es que el cerebro decodifica la informacién en perspectiva en una
apreciacion exacta de la disposicion espacial aiin no ha sido resuelto.? Esto deriva en que los

! Una camara estenopeica (del griego ‘agujero —o abertura— estrecho’) es una camara fotografica que no utiliza
lentes, y consiste en una caja sellada, de manera que no entre luz, excepto por un pequefio agujero que permite
la entrada de ésta. Para producir una imagen nitida es necesario que esta apertura sea muy pequefia, del orden de
0,5 mm. El obturador de la cdmara normalmente consiste en un material que no permite el paso de luz y con el
que manualmente se tapa el agujero. La imagen puede ser proyectada sobre una pantalla translicida, para poder
verse simultdneamente, o sobre una pelicula, y resulta invertida. Puede ser considerada como la evolucion de la
camara oscura —que sera descrita mas adelante— a partir de la aparicion de materiales fotosensibles.

2 \Véase Kubovy, The Psychology of Perspective and Renaissance Art, (1986).
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problemas sobre la percepcion planteados desde la antigua Grecia siguen siendo un desafio

para la inteligencia humana del siglo XXI.

Adicionalmente, la incorporacion de la dptica —lentes— en el sistema de proyeccion in-
troduce la cuestion de la curvatura en la imagen proyectada. Tal curvatura puede ser conside-
rada como un elemento de la percepcion humana en los extremos del campo de vision, aun-
que esta curvatura se aplicaria por igual tanto a la escena original como a su proyeccion des-
de el plano de la imagen al ojo, por lo que no afectaria las reglas de proyeccion de la perspec-
tiva geométrica. La simplificacion clave en la construccion en perspectiva es que la imagen
pictorica se rige por proyecciones lineales a través del punto donde se encuentra la pupila —o
el 0jo, para ser mas practico—, independientemente de cualquier distorsion Gptica mas alla de

ese punto.

Richard Talbot recuerda en su articulo del 2003 que la perspectiva lineal puede defi-
nirse como la proyeccion sobre una superficie de las relaciones espaciales en tres dimensio-
nes a través de un solo punto.® Afiade que para un pintor, generalmente esta superficie es
plana, por lo cual puede ser llamada ‘plano pictérico’ o ’plano de la imagen’, y corresponde

al lienzo o la pared donde el pintor representara la escena.

lHustracion 1.1 Representacion gréfica de la perspectiva.

En otras palabras, puede entenderse a la perspectiva lineal como la geometria de la

proyeccion de las lineas de una escena a través de un ‘plano pictorico’ hacia un punto en el

% Véase Talbot, Speculations on the Origins of Linear Perspective, (2003), p.66. El autor considera que el prin-
cipal uso de la perspectiva lineal ha sido como herramienta para los pintores, permitiéndoles la posibilidad de
representar las relaciones espaciales de forma sistematica en una superficie de dos dimensiones.
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espacio —o centro de proyeccion— correspondiente a la pupila del ojo de visualizacién (ilus-
tracion 1.1).* Para la correcta representacion en perspectiva, la imagen deberd generar el
mismo arreglo de rayos de luz en el ojo como lo hizo la escena detras de éste. Por lo tanto,
cuando la imagen se observa desde este punto en el espacio se formara exactamente la misma
imagen en la retina como lo hizo la escena original. Las diferentes formas de la construccion
en perspectiva conciernen a las reglas que se aplican para estructuras especificas, pero todos

son casos que derivan de la misma transformacion dptica.

Mas all& de la legendaria discusion sobre la invencion o descubrimiento de la pers-
pectiva, la historia convencional sobre su entendimiento durante el Renacimiento se basa en
relatos de Manetti (1480) y de Vasari (1550). Ellos sugieren que uno de los primeros intentos
de explicar la perspectiva fue llevado a cabo por el arquitecto florentino Filippo Brunelleschi
entre 1405 y 1425. Por tal motivo, a €l se le atribuye frecuentemente el desarrollo de la cons-
truccion en perspectiva asi como su introduccidn al arte renacentista, siendo utilizada, apa-
rentemente, por primera vez por Masolino da Panicale y su alumno Masaccio. La caracteris-
tica de este esquema es que las verticales y las paralelas —o transversales como las Ilama Al-
berti— son paralelas al plano pictorico, por lo que no exhiben convergencia y permanecen en
angulo recto entre si. S6lo las Ilamadas ortogonales —al plano pictorico— se alejan en la dis-
tancia hacia un unico punto de fuga (ilustracién 1.2). No obstante, toda la evidencia pictorica

general no exhibe ninguna construccion precisa de un punto de fuga antes de 1425.

llustracion 1.2 En la representacién en perspectiva las ortogonales convergen hacia un
punto de fuga.

* Véanse Bartschi, Linear Perspective, (1976) y Gill, Creative Perspective, (1975).
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Demostracion matematica del método de Alberti

Piero de la Francesca en su tratado De Prospectiva Pingendi (c. 1482) —libro 1, sec-
cion 13— proporciona una demostracion de la receta albertiana. El estilo que Piero siguid en
su prueba fue el que era caracteristico del siglo XV, es decir, siguiendo una serie de propor-
cionalidades tomadas de triangulos semejantes. De acuerdo con la ilustracion 1.3, la demos-
tracion establece que el pavimento BCed sera observado desde el punto de visién A siendo el
segmento BC la base del pavimento igual al lado més lejano del cuadrado BCGF, es decir, el
segmento CG, el cual seria visto como HE desde A. De esta manera, la prueba consistia en

demostrar que

de = HE 1)
F G
H
A a
d/\e
E
D B C

llustracidon 1.3 Diagrama de la construccion de Piero de la Francesca que muestra la
fidelidad del método de Alberti.

Primeramente, notese que los triangulos ade y aBC son similares pues los segmentos
de y BC son paralelos. Luego, como Ee es paralelo a Aa los triangulos CEe y CAa son simila-

res de donde

aClae = AC/AE (2)

Luego, los tridngulos AEH y ACG son similares dado que el segmento HE es paralelo

al segmento GC de donde

AE/AC = EH/CG (3)

Combinando (2) y (3) se tiene que
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ae/aC = EH/CG 4)

Y entonces como ade y aCB son similares

de/BC = ae/aC (5)

Anéalogamente, al combinar (4) y (5) se tiene que

de/BC = EH/CG (6)

Dado que BCGF es un cuadrado, entonces BC = CG por lo cual de (6) resulta que

de = HE

Lo cual es lo que se queria demostrar.

Espejos

Tipicamente, un espejo es una superficie de vidrio cubierta en su parte trasera con una
capa de aluminio o plata que produce imagenes a través de la reflexion.” Se tiene evidencia
documentada de que los espejos habian existido desde hace mucho tiempo, aunque su tamafio
y finura eran bastante limitados al principio. En la antigtiedad los espejos eran de metal séli-
do —bronce, y mas adelante plata— y debido a su elevado precio su uso no era tan generaliza-

do entre la gente comdn.

Dado lo anterior, se puede asegurar que los espejos se usaban desde tiempos de la an-
tigua Grecia y su empleo se extendio hasta la Edad Media donde éstos solian ser discos meta-
licos ligeramente convexos, principalmente de bronce, estafio o plata, propensos a la corro-
sion. A principios del Cinquecento, en Venecia, ocurrié una clara mejora en estos instrumen-

tos a partir de la implementacién de un soporte de vidrio plano con una hoja delgada de metal

® Véanse Pendergrast, Mirror Mirror: A History of the Human Love Affair with Reflection, Basic Books, New
York, (2003) y Melchoir-Bonnet, The Mirror: A History, (2001).
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reflejante —habitualmente de mercurio— obteniéndose una reflexion casi perfecta y sin distor-

siones.®

Durante mas de cien afios, los fabricantes venecianos dominaron esta industria y uno
de sus principales usos era su colocacion sobre marcos ostentosamente adornados que servian
como decoracion de lujo para los palacios de toda Europa. En general, éstos eran muy caros y
la fascinacion creada por el palacio Versalles se debid en gran medida a la profusion de espe-
jos que engalanaban las salas principales. A pesar de las restricciones de los dogos, los fabri-
cantes venecianos sucumbieron a la tentacion de llevar los secretos de su arte a otras ciuda-
des. De tal forma, hacia el siglo XVII la fabricacion de espejos era ampliamente practicada

en ciudades como Paris e incluso Londres.

Debido a las propiedades del vidrio —transparencia, facilidad de fabricacion, rigidez,
dureza y capacidad de aceptar un acabado liso—, este tipo de manufacturacion era el méas po-
pular y el que fue adaptado hasta nuestros dias. El revestimiento reflejante se aplica comdn-
mente a la superficie trasera del cristal, de modo que el lado reflejante del recubrimiento
permanezca protegido contra la corrosion o alguna averia sobre tal revestimiento. A fin de
reflejar los rayos de luz sin dispersion o difusion, la superficie de un espejo debe ser perfec-
tamente lisa o sus irregularidades deben ser menores que las longitudes de onda de la luz que

es reflejada.

Esencialmente, se pueden destacar dos tipos de superficies en los espejos: planas y
curvas. Desde tiempos de Herdn de Alejandria, quien experiment6 con estos artefactos, se
sabe que un rayo de luz que incide en angulo oblicuo sobre un espejo plano produce un efec-
to de reflexion, devolviendo un rayo luminoso cuyo angulo es igual al angulo de incidencia.
Por su parte, un espejo curvo es concavo o convexo, dependiendo de si la superficie reflejan-

te esta colocada hacia el centro de curvatura o fuera de ella.’

® A pesar de que entre los historiadores del arte no se tiene un consenso sobre la fecha precisa de cuando esta
técnica fue descubierta, se cuenta con el registro de que el primer centro de produccion de espejos conocido que
se valia de este método se establecié en Venecia en 1507. Ahi los hermanos Dal Gallo, oriundos de la isla de
Murano, fueron reconocidos durante 20 afios por su labor en la fabricacién de espejos siguiendo la nueva técni-
ca. Véase Hadsund, The Tin-Mercury Mirror..., (1993), p.3.

" Dentro de la clasificacion de espejos curvos, se pueden distinguir las superficies esféricas, cilindricas, parab6-
licas, elipsoidales, o hiperbolicas, aunque sus usos se limitan s6lo a algunos casos particulares y para algunos
experimentos, por ejemplo, su uso en la anamorfosis.
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Las propiedades mas importantes que se deben destacar para seguir los fines de este tra-

bajo son:

e Un haz paralelo de luz en un espejo plano cambia su direccion como un todo; el haz no
cambia su propiedad original de paralelismo. Las imagenes formadas por un espejo plano
son iméagenes virtuales del mismo tamafio que el objeto original.

e En un espejo concavo y parabdlico, los haces de luz paralelos se convierten en un haz
convergente, cuyos rayos se intersecan en el foco del espejo, es decir, estos espejos obe-
decen los principios de las parabolas y se pueden considerar tres casos posibles. Si el ob-
jeto esta situado entre el foco —es decir, por donde pasan todos los rayos reflejados por el
espejo— Y el espejo, se forma una imagen reflejada mas grande que el objeto. Si el objeto
esta situado mas lejos del foco, la imagen reflejada es mas pequefia que el objeto original
y ésta se invierte. Cuando el objeto se coloca a la misma distancia que el foco no se for-
ma un reflejo.

e En un espejo convexo, los haces de luz paralelos se convierten en un haz divergente,
donde los rayos parecen divergir desde una zona comun ‘detras’ del espejo. En este caso,
la imagen se forma en la misma direccidn en que esta colocado el objeto y nunca se in-
vierte pues la formacion de la imagen es independiente del punto en que se situe el obje-

to. Ademas, la imagen siempre es mas pequefia con respecto al objeto real.
Dada la complejidad de su correcta representacion, en el Apéndice Il se ofrece la

descripcion de un curioso fenémeno que ocurre al pintar, en particular, espejos planos, cono-

cido como el ‘Efecto Venus’.

Lentes

En términos generales, una lente es un dispositivo dptico con simetria axial —perfecta
0 aproximada— que transmite y refracta la luz de forma convergente o divergente con respec-

to a un haz de luz.
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Los primeros registros escritos de las lentes datan de la antigua Grecia, y ya en Las
Nubes Avristéfanes (c. 424 a.C.) menciona un espejo ustorio.? Los escritos de Plinio ‘el Vigjo’
muestran que los espejos ustorios eran conocidos durante el Imperio Romano. No obstante,
algunos expertos sostienen que la evidencia arqueoldgica indica que habia un amplio uso de
las lentes desde algunos milenios atras. Una extensa investigacion llevada a cabo por Edward
Rosen le llevo a concluir que las gafas se utilizaron por primera vez en la region toscana en-
tre los afios 1280 y 1285, y desde entonces su uso se extendié a través de Europa. Asi, la
industria especializada en la manufactura de lentes para gafas pronto logré consolidarse,
aungue las lentes céncavas parecen haber sido fabricadas en Florencia hasta mediados del
siglo XV.2°

Los efectos de la luz que atraviesa lentes dependen de la refraccion de la luz a través
de medios transparentes delimitados por las superficies curvas que conforman las lentes. Las
curvas que forman parte de esferas son los mas faciles de generar en cantidad.™ Las superfi-
cies esféricas y planas se pueden combinar en los lentes de varias maneras (ilustracion 1.4).
Una seccion mas gruesa en el centro genéricamente es una lente positiva, convergente o con-
vexa. Actlla como una lente de aumento —una lupa— y produce una imagen real invertida por
la proyeccion. Las formas que son mas delgadas en el centro son lentes negativas, divergen-
tes o concavas, las cuales actan como lentes de disminucién y dan lugar a la salida de los

rayos divergentes a partir de un foco virtual.

a) b) c) d) e f

llustracién 1.4 Posibles combinaciones de lentes: a) Biconvexa, b) Plana-convexa, c)
Convexa-concava, d) Menisco, €) Plana-céncava, f) Bicdncava.

& Un espejo ustorio es un dispositivo formado por un lente biconvexo utilizado para enfocar los rayos del sol
con el fin de producir fuego, es decir, concentrar los rayos luminosos de manera que sean capaces de quemar,
fundir e incluso hacer que se volatilicen los cuerpos colocados estratégicamente debajo de éste.

® Véase Rosen, The Invention of Eyeglasses, (1956).

10'v/éase Ilardi, Eyeglasses and Concave Lenses in Fifteenth-Century..., (1976).

1 \/gase Bedini, Lens Making for Scientific Instrumentation in the 17th Century, (1966).
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Un problema relacionado con los lentes es la imposibilidad de enfocar todas las partes
de una escena tridimensional al mismo tiempo. No importa qué tan buena sea la lente, los
objetos en primer plano estarian fuera de foco si la lente fuera reenfocada. En tal caso, la
lente sobre las diferentes areas en una escena provocaria cambios en la ampliacion y por lo

tanto, un tamafio Unicamente aparente.

Céamara oscura

Por lo general se acepta que el origen de la cdmara oscura proviene de la concordan-
cia literal con su nombre: un cuarto oscurecido con un pequefio agujero que permite la entra-
da de la luz de una escena externa iluminada por el sol formando una imagen invertida sobre

la pared posterior del cuarto o una pantalla colocada en el interior (ilustracion 1.5).'?

lustracién 1.5 Cadmara oscura ilustrada por Athanasius Kircher en 16711

Si una imagen pequefia se proyecta segun la descripcion anterior sobre una superficie
blanquizca opaca, entonces los contornos de los objetos mayores de la escena exterior pueden

ser trazados sobre dicha superficie. La imagen se hallara invertida en el sentido vertical y ‘de

12 \/éase Hammond, The Camera Obscura, A Chronicle, Adam Hilger Ltd, Bristol, 1981.
3 La intensidad de la luz extremadamente baja asociada con la imagen que se aprecia, siendo ésta demasiado
grande, ha sido ignorada por el ilustrador. VVéase Kircher, Ars Magna Lucis et Umbrae, (1671).
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espaldas’ con respecto a la escena real.™* Una rotacion de 180 grados de la imagen corregira
la inversion, aunque ésta seguird invertida en el sentido horizontal. Si la imagen se traza so-
bre una hoja translicida —en vez de una superficie blanquizca opaca— y el boceto posterior-
mente se invierte y se observa desde atras, la imagen coincidira con la orientacion del objeto

original.

La luz que crea la imagen de la cAmara oscura debe entrar a través de una abertura.
Entre més pequefio sea este agujero y mas grande la imagen invertida, menor seré la intensi-
dad de la imagen. Hacer el orificio més grande aumentard el brillo de la imagen, pero tam-
bién reducira su definicion debido a que un agujero grande actia como un conjunto distribui-
do espacialmente de agujeros mas pequefios. En los primeros grabados que representan la
camara oscura, el aparato siempre se muestra como un pequefio agujero en la pared de una
habitacidn totalmente oscurecida, proyectando una imagen de una escena brillantemente ilu-

minada por el sol 0 un objeto exterior.

Sin embargo, las iméagenes de tamario natural que aparecen en muchos grabados —por
ejemplo, el que se muestra en la ilustracion I.5—- no deben ser tomadas literalmente pues tal
escala habria generado una proyeccion demasiado turbia. Diversos estudios demuestran que
las imagenes producidas por agujeros de escenas interiores son tan turbias que en la practica
son poco utiles y muy pequefias en superficie. Una imagen mas brillante requiere una abertu-
ra mas grande para permitir una mayor entrada de luz, y la iluminacion resultante es propor-
cional al cuadrado del diametro del agujero. Para restaurar la definicién de la imagen, un
lente convexo debe ser fijado dentro de la abertura dirigiendo la luz procedente de cualquier

elemento dado de la escena al punto correspondiente de la imagen real invertida.

Camara lucida

Una camara ldcida es un dispositivo optico compuesto por un espejo semitransparente

sostenido por una barra, generalmente metalica, que puede ser usada como ayuda por algunos

14 Este procedimiento es analogo a aquél que se sigue cuando se imprime un negativo producido por una cdmara
fotografica comercial usada ampliamente durante el siglo pasado (s. XX).
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artistas para dibujar."> En su forma més simple, el artista mira hacia abajo en direccion a la
superficie del dibujo a través de tal espejo inclinado a 45 grados. De esta manera, la vision
del artista se superpone con la superficie del dibujo y con el reflejo de la escena frente a él,
creando una imagen virtual de esta escena, y en el caso ideal a la misma distancia de la su-

perficie de dibujo, de modo que ambas puedan enfocarse al mismo tiempo (ilustracion 1.6).

La camara ldcida ejecuta una superposicion optica entre el objeto que se observa y la
superficie sobre la cual el artista dibuja. Asi, éste puede ver simultaneamente tanto el objeto
en cuestion como la superficie sobre la cual realiza el dibujo. Esto permite que varios puntos
de referencia de la escena sean ubicados sobre la superficie del dibujo. Al trabajar con una
camara ldcida es preferible utilizar papel negro y dibujar con un lapiz blanco, pues la super-

posicion del papel blanco con la escena suele ser muy tenue haciéndola dificil de distinguir.

lHustracion 1.6 Empleo de la cAmara ldcida.

Algunas fuentes sefialan que con su invencidn destituy6 a la antigua cdmara oscura.
Sin embargo, no existe similitud entre estos dispositivos épticos. Caso contrario a la cAmara
oscura, la cdmara Iucida es un dispositivo ligero y portatil que no requiere condiciones espe-

ciales de iluminacidn. Mas aln, ésta no proyecta ninguna imagen.

15 \/éase Hammond and Austin, The Camera Lucida in Art and Science, 1987. La camara l(cida puede adquirir-
se a través de algunos proveedores de material artistico, no obstante, es poco conocida y no es muy utilizada.
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Descripcion de Hockney de la cAmara lacida

Hockney indica que la cadmara lucida no es facil de usar. La describe como un “pris-
ma’ sobre una barra que crea la ilusion de una imagen, o de lo que sea que esté frente a la
camara, sobre una pieza de papel situada mas abajo. El autor de Secret Knowledge advierte
gue esa imagen no es la real —pues, en efecto, ésta no se encuentra sobre el papel, Gnicamente
simula estar ahi. Cuando se mira a través del prisma desde un punto fijo se puede ver la esce-
na que esta frente a uno y sobre el papel al mismo tiempo. Quien sea que use la cdmara luci-
da para dibujar, también puede ver su mano y el l4piz haciendo marcas sobre el papel, “pero
solamente esa persona, sentada en la posicion correcta, puede observar esas cosas, hadie mas

1
puede hacerlo”. ®

Dado que la camara lucida es portéatil, Hockney sefiala que es perfecta para dibujar
paisajes. Sin embargo, afiade que para la elaboracion de retratos es mas dificil, ya que ésta
debe ser usada rapidamente, pues una vez que el ojo se ha movido la imagen esta perdida.
Asimismo, declara que un artista habil podria hacer anotaciones rapidas, marcando los puntos
clave de las caracteristicas de la escena. Una vez que esas notaciones han sido hechas “el
trabajo duro comienza con la observacién de la realidad y asi trasladar las marcas en una
forma mas completa”.” Hockney relata haber usado la cdmara ltcida por un afio, dibujando
cientos de retratos, de los cuales algunos estan en la Galeria Nacional de Londres y otros son
mostrados en Secret Knowledge.'®

Medios pictéricos

De acuerdo con los fines que competen a este trabajo, se exponen brevemente tres

medios de los que se vale la pintura: temple, fresco y 6leo.

16 Hockney, Secret Knowledge, 2006, p. 28.

7 Ibid. p. 28.

18 \/gase la ilustracion 11.14 del Apéndice 11 que muestra algunos retratos expuestos en Secret Knowledge reali-
zados por David Hockney con ayuda de la cdmara ltcida.
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Temple

La pintura al temple es la técnica pictérica que consiste en disolver un pigmento en
agua y ‘templarlo’ —0 engrosarlo— con huevo, caseina, goma o una solucion de glicerina.
Histéricamente, la pintura al temple es la técnica pictorica mas antigua que se conoce. Las
pinturas murales del antiguo Egipto y de Babilonia, y las del periodo micénico en Grecia,
estan probablemente realizadas al temple. No obstante, su etapa caracteristica es la Edad Me-
dia, donde pintores florentinos de los siglos XIIl y X1V, como Giotto, Cimabue y sus con-

temporaneos, rutinariamente emplearon esta técnica.

La forma méas comun de este medio es el temple de huevo donde se suele utilizar so-
lamente la yema. Con el fin de obtener una consistencia adecuada, la mezcla tiene que ser
constantemente ajustada manteniendo un balance entre grasa y agua. El proceso de secado de
la pintura al temple es rapido, y una vez alcanzado produce un acabado opaco. Después de
éste, el artista debe afiadir mas agua para preservar dicha consistencia y equilibrar el espesa-

miento de la yema en contacto con el aire.

Normalmente, el temple se aplica en capas finas semitransparentes, lo cual permite
gran precision al aplicar numerosas pinceladas relativamente pequefas. No obstante, el tem-
ple dificilmente genera una definida profundidad de color y de saturacién, aunque a diferen-
cia de otras técnicas, los colores resultantes que este medio produce permanecen inalterables

durante mucho tiempo, siempre que sea aplicado un buen barniz.

El temple se adhiere mejor a un soporte absorbente si tiene menor contenido en agua
que aglutinante. El fondo tradicionalmente usado es el gesso™ y la superficie, generalmente
constituida con yeso blanco, solia ser rigida y sumamente absorbente, lo que obligaba al pin-
tor a trabajar con gran rapidez y seguridad. Asi, el resultado era una superficie de gran suavi-
dad, aunque la gama de colores era limitada. Las pinturas en aceite empezaron a sustituir al

temple en el siglo XV.

19 El gesso, del griego ‘yeso’, es una composicion de pintura de color claro, generalmente blanca, que consta de
un aglutinante mezclado con yeso, tiza, algun pigmento, o cualquier combinacién de éstos. Se utiliza para pre-
parar la base del lienzo, tabla, etc., donde sera elaborada la pintura.
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Fresco

El fresco es el medio elaborado, al igual que para la mayoria de los casos en el tem-
ple, sobre una superficie cubierta con una capa delgada y suave de yeso, en la cual se aplica
hidroxido de calcio —elemento conocido como ‘cal muerta’ o ‘apagada’— y mientras la Gltima
capa estd humeda todavia, se pinta sobre ella, de donde deriva su nombre. Su popularidad

alcanzo el cenit durante los tiempos de la pintura al temple, es decir, antes del Renacimiento.

La realizacion de un fresco se desarrolla en tres fases: soporte, intonaco, colores. En
principio, el soporte, de piedra o ladrillo, debe estar seco y nivelado. Este se prepara con una
capa llamada arriccio o revoco, de un centimetro de espesor aproximadamente, con el fin de
dejar la superficie lo mas lisa posible. Enseguida, el intonaco se compone de un empasto
compuesto de polvo de marmol, cal y agua. Posteriormente, el color se aplica sobre el into-
naco mientras éste se encuentra ain humedo. Finalmente se aplican los colores, aunque la
gama de éstos se reduce a los de origen mineral. Al secar la cal, los pigmentos quedan inte-

grados quimicamente sobre la superficie, por lo que su durabilidad se vuelve muy alta.

Mas alla de la calidad del artista, esta técnica demanda experiencia puesto que la obra
se ejecuta sobre una superficie himeda, y una vez que el color ha sido aplicado es absorbido
inmediatamente por la base y no admite mas pigmentos. Por ende, el tiempo disponible para
el pintor se limita a una sola jornada de trabajo. Si bien permite la superposicion de colores,
la Gnica forma de hacerlo es aprovechando la adherencia que le brinda la capa anterior. Por
esta razon, sobre un fresco no se pueden cometer errores, ya que una correccion posterior al
secado Unicamente podria hacerse mediante aplicaciones de temple.? Otra dificultad consiste
en la diferencia de tono del color entre el momento de aplicacion y el resultado final una vez
seco, por lo cual el pintor debe anticiparse a tal resultado. Probablemente, el ejemplo mas
significativo de pintura al fresco sea el conjunto de pinturas realizadas en la Capilla Sixtina

por Miguel Angel.

20 Algunos acabados pueden realizarse en seco aplicando temple, técnica conocida como fresco seco.
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Oleo

La pintura al 6leo es el medio pictdrico mediante el cual la materia colorida se obtiene
de la mezcla de algun pigmento colorante con un aceite, fijados principalmente con trementi-
na como disolvente. Esta mezcla sirve para unir los distintos pigmentos entre ellos y luego
con el elemento base —generalmente tabla o lienzo. El aceite que méas se empleaba durante el
Renacimiento era el de linaza, y solia mezclarse con los pigmentos de minerales que son los
que proporcionan el colorido, y se piensa que cada artista en su taller tenia su propia formula.

No obstante, se trata en realidad de una modalidad de la pintura al temple.

A pesar de que la tradicion sostiene que fue Jan van Eyck quien inventd la pintura al
6leo, su uso era conocido entre los artistas de la Edad Media, combinandose con el temple o
el fresco. Con tal mezcla se retocaban las obras realizadas en yeso y asi se conseguia un se-

cado mas rapido. Sin embargo, es en el Quattrocento cuando logra consolidarse.

Debido a que esta mezcla se seca por oxidacion y no por evaporacion, el proceso de
secado es el més lento de los medios previamente expuestos. Tal oxidacién confiere riqueza
y profundidad a los colores del pigmento seco, y el artista puede variar las proporciones de
aceite y disolventes, para que la superficie pintada muestre distintas cualidades visiblemente

apreciables; por ejemplo, lucir opaca, transparente, mate o brillante.

Contrariamente al temple o al fresco, su capacidad de incorporar capas sucesivas
permite al artista desarrollar un concepto pictorico por etapas, y la lentitud de secado le per-
mite retirar pintura y repasar zonas enteras. Asimismo, el artista tiene la posibilidad de variar
la composicion del aceite generando nuevos colores. Es por ello que este medio puede consi-

derarse como el medio més flexible.

A partir de disolventes 6leo-resinosos es como se obtienen los colores. Estos se tritu-
ran y se mezclan con el éleo de linaza —o0 posiblemente de nuez—, se juntan en caliente con
resinas duras y se disuelven con 6leos esenciales —por ejemplo, lavanda, espliego, 0 romero.
Hasta el siglo XV la pintura al 6leo generalmente se realizaba sobre una tabla de madera. No
obstante, a finales de ese siglo, se introdujo en Venecia el uso de la tela montada encima de

un bastimento.
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Apéndice 11

Imagenes complementarias
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lustracion 11.1 Virgen con cuatro angeles, c. 1478, Piero della Francesca. 108x78cm. Oleo
sobre tabla. Sterling and Francine Clark Art Institute, Williamstown.




llustracion 11.2 La Porta del Paradiso, c. 1425-52, Lorenzo Ghiberti. 506x287cm.

Bronce. Baptisterio de san Giovanni, Florencia.

135



lHustracion 11.3 San Giorgio e il Drago, detalle, c. 1416-17, Donatello. 129x39cm.
Marmol de Carrara. Palacio Bargello, Florencia.

llustracion 11.4 Flagellazione di Cristo, c. 1455-60, Piero della Francesca. 58.4x81.5cm.
Temple sobre tabla. Galeria Nacional de las Marcas, Urbino.
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llustracién 11.5 Cristo Morto, c. 1480-90, Andrea Mantegna. 68x81cm. Temple sobre
lienzo. Pinacoteca di Brera, Milan.
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llustracion 11.6 Portrait of Madame Louis-Frangois Godinot, née Victoire-Pauline
Thioiliere de [’Isla, 1829, Jean-Auguste-Dominique Ingres. 21.9%16.5cm. Grafito.
Coleccién de André Bromberg, Paris.
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llustracion 11.7 Retrato del mercader Georg Gisze, 1532, Hans Holbein. 97.5x86 cm.
Oleo sobre lienzo. Museos del Estado de Berlin, Berlin.
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lHustracion 11.8 ‘Ventanas’ vistas de frente segun David Hockney en el Trittico Portinari
de Hugo van der Goes, parte 1.
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lHustracion 11.9 “Ventanas’ vistas de frente segun David Hockney en el Trittico Portinari
de Hugo van der Goes, parte 2.
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lustracion 11.10 San Girolamo nello Studio, hacia 1460-5, Antonello da Messina.
47.5x36.2 cm. Oleo sobre tabla. Galeria Nacional, Londres.
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llustracién 11.11 ‘Ventanas’ vistas de frente seglin David Hockney en San Girolamo nello
Studio.
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lHustracion 11.12 Sick Bacchus, hacia 1594, Michelangelo Merisi da Caravaggio.
66x52cm. Oleo sobre lienzo. Galeria Borghese, Roma.
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lHustracion 11.13 Madonna und der Kanonikus van der Paele, 1436, Jan van Eyck.
122.1x157.8 cm. Oleo sobre tabla. Museo Groeninge, Brujas.
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llustracion 11.14 Dibujos de David Hockney con la camara licida.

146



Apendice 111

El Efecto Venus

Reproducir una escena sobre una superficie plana suele ser un gran desafio para el
pintor, lo cual demanda una considerable habilidad. Para él, la reflexion especular puede ju-
gar un papel muy importante. Haciendo referencia a los que son planos, puede pensarse que
estos objetos son de los instrumentos més desaprovechados en el mundo de la pintura.* No
obstante, una interesante consideracion para quienes dominan el comportamiento de la re-
flexion es comprobar que en los cuadros donde un espejo aparece representado la logica re-

flexiva rara vez se ajusta correctamente a la representacion.

‘La Venus del Espejo’ es el tema de muchas pinturas. Por lo general, la diosa Venus
aparece recostada sobre una cama y su hijo, Cupido, sostiene un espejo en el cual, habitual-
mente, la cara de ella es visible en el centro de éste. Sin embargo, dado que el espectador ve
el rostro de Venus en el espejo, la mayoria de ellos asume que ella observa su propio reflejo,
aun cuando la ubicacion del espejo hace que esto sea imposible, y 1o que en realidad ocurre

es que lo que Venus mira realmente es el reflejo del pintor.

Este curioso fendmeno de la psicologia de la percepcion ha sido nombrado el ‘Efecto

Venus’.? Sirvan como ejemplos las famosas obras de Velazquez y Vasari, La Venus del Espe-

! Cuando la fabricacién del espejo era todavia sobria y deficiente, Leonardo lo proclamé como el verdadero
maestro del pintor. La evidencia sefiala que los pintores flamencos lo emplearon frecuentemente al estudiar sus
obras, e incluso el propio Velazquez conservaba en su estudio hasta nueve tipos de cristales diferentes, segun el
inventario de Gaspar de Fuensalida. Sin embargo, es notorio el poco provecho que hoy los artistas obtienen de
la imagen especular, tanto en sus obras como en apoyo de su aprendizaje visual.

2 \Véase Bertamini, Latto and Spooner, The Venus effect..., (2003). Marco Bertamini, psicélogo especialista en
percepcion visual, ha realizado importantes investigaciones sobre la percepcién de las formas, percepciéon mul-



jo —también conocida como Rokeby Venus (c. 1647-1651) y La Toilette di Venere (1558),
respectivamente.® Nétese que el punto de vista del observador es diferente al punto de vista
de Venus, es decir, en ningin momento el observador esta detras de ella con respecto al espe-
jo, pues no estan colocados a lo largo de la misma linea de vision (ilustracion 111.1). Por lo
tanto, lo que puede verse en el espejo es diferente para el observador y para Venus. Si el ob-
servador viera el rostro de Venus bien encuadrado en el espejo, ella veria la cara del observa-
dor y no a si misma. Al representar esta escena clasica, cada disefio es unico, pero en la ma-
yoria de estas pinturas famosas, la escena no es compatible con Venus mirando su propio

reflejo.*

Para Marco Bertamini el Efecto Venus no es un caso aislado de las dificultades que la
gente tiene con los espejos.” Por lo contrario, varios de los experimentos realizados en torno
a este tema han documentado que ciertas cuestiones que parecieran sencillas acerca de los
espejos suelen ser un reto para una gran parte de los espectadores. Una de éstas se produce
cuando el observador da por hecho que sera capaz de verse a si mismo en un espejo antes de
encontrarse frente a él. Es decir, “la gente sobreestima lo que es visible en un espejo, lo cual
se aplica a las cuestiones sobre donde uno podria verse o donde otros objetos podrian ser
observados; los personajes que simulan mirarse en el espejo no pueden verse a si mismos, de
forma tal que la modelo veria al pintor, quien se convertiria en el espectador” explica Berta-
mini.° Si el pintor reproduce lo que vio, entonces la modelo debié haber estado viendo al
pintor en el espejo y no a si misma. Del mismo modo, las personas afirman errdneamente que
en el caso de su propia imagen, el tamafio de la proyeccion sobre la superficie del espejo es el
mismo que el tamafio de su cuerpo. Sin embargo, la proyeccion es la mitad del tamafio fisico.

Mas atn, Bertamini anade que “las personas también afirman que en el caso de su propia

tisensorial y psicologia evolutiva, y en su laboratorio en la Facultad de Psicologia de la Universidad de Liver-
pool llevé a cabo experimentos sobre el ‘Efecto Venus’.

® Véase Miller, On Reflection, (1998), donde se muestra una gran coleccién de pinturas en las cuales el espejo
esta presente.

* Algunos historiadores de arte también tienden a describir erréneamente la escena. Por ejemplo, véase la refe-
rencia a la pintura de Tiziano en la coleccion del Museo del Hermitage en Poglayen-Neuwall, Titian's Pictures
of the Toilet of Venus..., (1934). Asimismo, referencias que podrian considerarse confiables tienen malas des-
cripciones. En el caso del sitio electronico de la Galeria Nacional de Londres, donde se guarda la Venus del
Espejo de Veldzquez, se da una descripcion mucho méas ambigua y paraddjica de ésta: “Ella es mostrada aqui
con su hijo Cupido, quien sostiene un espejo en el cual ella se mira a si misma y al espectador”.

> Véanse Bertamini, Latto and Spooner, The Venus Effect..., (2003), y Bertamini, Lawson, Jones and Winters,
The Venus Effect in Real Life..., (2010).

® Bertamini, Lawson, Jones and Winters, The Venus Effect in Real Life..., (2010), p. 1949.
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imagen el tamafio de la proyeccidn decrece con la distancia de modo que podrian verse en un

. -~ - . . . 7
espejo pequefio si se distancian lo suficiente”.

llustracion 111.1 Venus del Espejo, ¢. 1647-1651, Diego Velazquez. 122x177cm. Oleo
sobre lienzo. Galeria Nacional, Londres.

El experimento mas formal que abarca todas estas cuestiones fue llevado a cabo por
Marco Bertamini y algunos colaboradores en la década pasada. Ellos demuestran que la ma-
yoria de los observadores afirma que lo que una persona ve en un espejo es lo mismo que lo
que ellos ven. La ilustracion 111.2 muestra los cuatro escenarios posibles en la concepcion del
Efecto Venus, donde la orientacién de la cabeza de Venus es irrelevante, siempre y cuando
ella pueda mirar el espejo moviendo sus ojos. En el primer caso, la modelo que representa a
Venus, y cuya cabeza en la figura es representada por la circunferencia, no puede ver su pro-
pia cara, pero el observador si siendo este caso el que mas asemeja a las representaciones de
Venus en los lienzos. En el segundo escenario, la modelo puede ver su rostro, pero el espec-

tador no; este caso es interesante dado que algunos observadores afirman que Venus no se

" 1bid. p. 1949.
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mira a si misma, pues ellos incorrectamente creen que lo que ven es lo mismo que Venus ve.
En el tercer caso, tanto la modelo como el espectador pueden ver el rostro de ella en el espe-
jo, lo cual es posible cuando Venus se encuentra muy cerca del espejo de modo que el obser-
vador ve la parte trasera de la cabeza de Venus. En el Gltimo escenario, ni la modelo ni el
observador pueden ver el rostro de ella en el espejo. Por lo tanto, si lo que se pretende es que
Venus y el observador compartan una vista similar en el espejo, ellos deben colocarse sobre

la misma linea de vision.

a)

lHustracion 111.2 Los cuatro escenarios posibles en la concepcion del Efecto Venus.

Por su parte, Gombrich sefiala que “las personas se miran en los espejos sin ninguna
conciencia del tamafo de la imagen en la superficie del espejo en si”.® En efecto, una gran
parte de ellas desconoce que el tamafio del cuerpo sobre la superficie del espejo no se ve
afectada por la distancia —la cual es justamente la mitad en relacion al tamafio fisico. En cier-
to sentido, uno cree que la imagen sobre la superficie del espejo se vuelve mas pequefia a
medida que uno se aleja, cuando en realidad se mantiene constante. Gregory discute que el
rostro de Venus en la pintura de Velazquez es “al menos dos veces el tamafio que deberia

ser”.” La relacion precisa entre la cabeza de Venus y su imagen especular depende de la dis-

& Gombrich, Art and Illusion..., (1960), p. 5.
® Gregory, Mirrors in Mind, (1997), p. 21.
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tancia del observador. No obstante, un analisis detallado sobre la pintura de Velazquez apun-

ta a que la observacion de Gregory es correcta.

Los errores Opticos pueden ser consecuencia de una mala interpretacion de los princi-
pios de reflexion por parte del pintor, por un descuido para una reproduccion precisa, 0, posi-
blemente, por una flexion deliberada de las leyes de la Optica para determinados fines de cada
artista. Adicionalmente, los psicélogos estan interesados en el caso cuando el propio espejo
se convierte en el objeto de la reproduccion y en ¢él puede observarse una ‘meta-
reproduccion’ en materia de la pintura. Esto podria verse como un reto para el artista pues el
personaje tiene que ser reproducido dos veces, una en frente del espejo y una frente a éste.™
Asimismo, ellos se muestran atraidos por los errores del tipo en que las situaciones en las que
los observadores leen la escena de una determinada manera —sin excluir la posibilidad de que
el propio espejo haya sido utilizado, deliberadamente o no, para llevar al espectador por el
camino equivocado. Mas especificamente, el espejo muestra algo que es aceptado como el
punto de vista a disposicion de la modelo en la escena. Sin embargo, se insiste en que ella
tiene un punto de vista diferente, y por lo tanto las leyes de la optica implican que ella no
puede ver lo que vemos en el espejo. Cuando esto sucede se experimenta una ilusion psicol 6-
gica. Estos problemas en el razonamiento y juicios perceptuales acerca de los espejos son
consistentes con el hecho de que el Efecto Venus ha pasado casi desapercibido, lo cual con-

lleva a que no haya sido discutido ampliamente en la literatura psicoldgica.

La incertidumbre sobre las formas y las posiciones exactas de los espejos limitan el
analisis. Evidentemente, la inclinacion del espejo implica un nuevo horizonte y, por ende, un
nuevo punto de vista. En general, establecer el angulo exacto de la nueva orientacion de la
superficie del espejo no es una tarea facil. En el caso de la obra de Velazquez, es claro que el
espejo y Venus no se encuentran alineados; por lo contrario, se hallan aproximadamente uno
al lado del otro desde el punto de vista desde donde la escena es observada. Por su parte, en

la obra de Vasari podria sugerirse que el espejo tendria que ser colocado mucho mas cerca

10 En 1986, el psicélogo Michael Kubovy argumentd que cuando una imagen es percibida desde un punto de
vista que no es el centro de la proyeccidn, el mismo sistema perceptivo infiere la ubicacién del centro de la
proyeccion y el cerebro percibe el panorama desde ese punto de vista. En este sentido, se puede hacer una ana-
logia entre el Efecto Venus y sobre el rol del espectador al ver la pintura. Aunque esta hip6tesis no es aceptada
por todos, si el hombre es capaz de leer miltiples puntos de vista, puede suponerse que algo similar ocurre en el
Efecto Venus, pues ella seria observada desde un punto de vista, pero el reflejo seria visto desde uno diferente, a
saber, los ojos de la misma Venus.
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del observador —es decir, alejado de Venus— para que el perfil fuese adecuado. Si el espejo
estuviese mas lejos del rostro, y considerando la necesidad de ver la misma mejilla para am-
bos rostros de modo que éstas apuntaran en direcciones opuestas, la otra mejilla seria vista

(ilustracion 111.3).

llustracion 111.3 Venus del Espejo, detalle, 1558, Giorgio Vasari. 154x124.5cm. Oleo
sobre tabla. Staatsgalerie, Stuttgart.

Bertamini, Latto y Spooner aclaran que el Efecto Venus no tiene implicaciones direc-
tas para lo que Velazquez, Vasari o cualquier otro pintor pretendia representar. Ellos guian su
estudio sobre el Efecto Venus para averiguar como es que los observadores describen la esce-
na. El efecto no necesariamente implica que algo esté mal en la imagen, es decir, una escena
puede ser facilmente dispuesta para que coincida con el disefio de la ‘Venus del Espejo’. Sin
embargo, reiteran que para conseguir una fiel reproduccion de la escena, la modelo no veria
su propio rostro en el espejo. Al mirarse en un espejo, ‘la persona virtual’ siempre observa
hacia el lado contrario de la ‘persona real’. Ellos afirman que los pintores lograron capturar el
acto psicologico de verse a si mismo en un espejo. Por tal motivo, sefialan, es probable que el
rostro en el espejo de Venus en la obra de Vasari pareciera girar hacia su rostro real, asi co-
mo el hecho de que las narices apunten entre si, a pesar de la inclinacién del rostro de Venus

y la rotacion evidente del espejo.™

1 E| Efecto Venus también se explota de forma rutinaria en la television y en las producciones cinematografi-
cas. Seria dificil para la camara mostrar una escena satisfactoria incluyendo al actor y su imagen en el espejo
cuando él observa su propia imagen en éste. Sin embargo, es sencillo colocar al actor en una posicién donde la
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El trabajo experimental de Bertamini y sus colaboradores demuestra ideas erroneas
generalizadas sobre la dptica de los reflejos del espejo en la poblacion general. La discusién
actual de algunas reproducciones de espejos en el arte demuestra que evidencia compatible
puede ser encontrada en la manera de ver las pinturas. En otras palabras, sin inferir nada
acerca de las intenciones de los artistas o de los conocimientos de la dptica, se puede obser-
var una considerable tolerancia sobre la variacién con que la gente, incluyendo los psicolo-

gos, interpreta el comportamiento del espejo.

camara pueda ver tanto al actor como a su reflejo. Asi, éste veria la camara en el espejo, mas no su propio refle-
jo. Ventajosamente para esa industria, muchos de los espectadores no son conscientes del hecho de que el actor
no se observa a si mismo por lo cual leera una escena en donde el actor ve su propia imagen en el espejo.
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