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INTRODUCCION

A lo largo, no s6lo de la historia del arte, sino de la
historia en general, el sentido de la vista en el ser humano
no ha sufrido cambio alguno desde el punto de vista
fisiolégico. Pues estd dotado de los mismos drganos, la misma
conexidn ojo-cerebro y en cuanto a las funciones que
desempefia cada una de sus partes, no existen evidencias de su
transformacién. Sin embargo, el modo de ver del hombre de las
cavernas, no es ni remotamente parecido al de un hombre del
renacimiento o al de un hombre de la actualidad.

Para el ser humano del periodo paleolitico, no existian
diferencias entre la realidad que le rodeaba, y la que éste
representaba en los muros de 1la cueva. Para él, ambas
constituian una sola cosa; en tanto que para el hombre del
renacimiento, el espacio del plano pictorico se abria a la
profundidad, transformando al cuadro en una "fipestra aperta"
(ventana abierta) a la realidad. Este nuevo concepto llevaba
inmanente la doble realidad del cuadro: el cuadro como objeto
en si mismo y el cuadro como representacion de la realidad.

A partir de entonces, con la democratizacién de las ideas
Y Su mas rapida propagacion por el comercio, el concepto de
la perspectiva clasica, como Unico criterio de transformacién
de la realidad sobre una superficie plana, va a sentar sus
reales y a convertirse en la piedra angular 'en. 10 que
respecta a la interpretacion del espacio .

Aun en la actualidad, pese a° que la -aparicion de la
fotografia transformd de manera importante el modo de ver el
entorno - dado que el sentido de la vista en nuestrg tiempo
vive expuesto a la produccidn masiva de imagenes - todavia en
la actualidad los medios de reproduccién, la fotografia, el
cine y demds adelantos tecnolégicos, llevan consigo como
sustrato la concepcidén de la perspectiva cldasica. Por
ejemplo, Paolo Ucello hace un andalisis estructural de la
forma de un cdliz en perspectiva, mismo que podia haber
girado, de tal suerte que nos mostrara su aspecto desde
varios &ngulos, Hoy en -dia, de la misma manera ocupamos un
ordenador para mover un objeto dandole diversas orientaciones
con base en la perspectiva clasica. Asi, el o0jo de Paolo
Ucello hacia las veces de un plato giratorio en orden a
seguir y explorar la - forma cambiante del objeto; la
elongacién de circulos en elipses; y con ello lograba
capturar el momento en el tiempo como un trazo en el espacio
(£ig.1), .

- BEs tan fuerte la influencia de la perspectiva clasica,

‘que no solamente constituye nuestro modo natural de percibir

las cosas, sino también nuestro método o guia fundamental
para trabajar mentalmente ciertos datos visuales. La ciencia
de la = perspectiva facilit6 al dibujante, - .colocar - -al
espectador en puntos de observacidn nunca antes imaginados.

El contenido del presente trabajo intenta reseflar un
episodio olvidado de 1la historia de 1la perspectiva, la
Perspectiva Curvilinea,



fig.1

Durante cuatro siglos de historia, esta nueva
perspectiva se mantuvo oculta como un simple apéndice de la
perspectiva clasica. Aquella conocid, en el desarrollo de
esta Ultima, una cantidad minima de tentativas de
construccién que nunca llegaron a establecer de manera
objetiva sus lineamientos ni a determinar bien sus leyes.

No fue sino hasta la época actual, que mentes inquietas
aun preocupadas por el fendtmeno de 1la representaciéon del
espacio en un plano, llegaron a conclusiones interesantes al
respecto. Asi, los trabajos del mexicano Luis G. Serrano y de
los franceses Albert Flocon y Andre Barre, mismos que
constituyen la base de esta tesis junto con importantes
aportaciones del burilista holandés Maurits Cornelius Escher,
ge logré construir finalmente todo el edificio tedrico de la
nueva perspectiva.

(Como es posible que esta nueva herramienta de expresién
plastica no cause inquietud o curiosidad en los pintores de
hoy en dia?

Quiza, influidos un poco por las muchas corrientes y
escuelas que coexisten actualmente, no den la importancia que
como medio de expresion plastica poseé esta nueva vision del
espacio. ’

Uno de los principales objetivos que nos trazamos en

" este trabajo, es el de poner en la mesa de discusién esta

forma de representar la realidad como algo distinto a los
c6digos de espacio hasta ahbra utilizados.

La preocupacién por la curvatura de la percepcién era ya
un fendmeno conocido en la historia. Pues Euclides, en su
libro de 1la 6ptica - cuyo cuarto postulado relaciona el
tamaflo aparente de los objetos con el angulo abarcado por el



objeto en el ojo. Concepto poco comprendido incluso en
nuestros dias - contenian esta inquietud respecto del espacio
percibido.

El mismo Leonardo Da Vinci ya sentia el germen del
espacio curvo en su mente. Sabia que el tamaflo de un objeto
no depende en absoluto de la distancia en relacion al ojo,
sino del angulo formado en éste. Un ejemplo de este enunciado
es el conocido ejemplo de las columnas alineadas: si
consideramos los arcos recortados de un circulo cuyo centro
fuera el ojo, el circulo mas lejano recorta un arco menor
que el circulo que se encuentra mas proximo, Al servirnos de
una tela curva, la observacién del espectador no seria tan
incémoda (fig.2).

fig.2

Vitruvio, al igual que los griegos, intuian la presencia
de este fenémeno pero por falta de elementos no siguieron.
adelante en su investigacion.

Otro ejemplo mads lo constituye la curvatura 1ntecionada,
pero apenas perceptible por el observador, que presenta el
Partenon en su bhasamento (fig.3).
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Vitruvio ahusaba las columnas para engrandecerlas vy
corregir su perspectiva (fig.4).
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Posteriormente hubo mas intentos pero, por desgracia, no
eran concluidos.

A lo largo del presente estudio hablaremos de la
importancia de la visién en relacién con la percepcién del
espacio; de su fisiologia y caracteristicas esenciales.
Postriormente, abordaremos el tema de la perspectiva, su
historia y su importancia dentro de la vida y la ciencia
en general. Procederemos después a la parte medular del
trabajo, donde ponderaremos los valores tanto técnicos como
estéticos de la Perspectiva Curvilinea, sobre la perspectiva
clasica, haciendo un balance de sus errores y aciertos,

Expondremos a continuacién, otra forma alternativa de
perspectiva, -junto con un apartado a proposito de 1la
anamorfosis, dada la importancia que guarda en ésta, el punto
de vista 'del observador. Finalmente analizaremos ' algunas
imagenes, concluyendo- con un andlisis final de los objetivos
planteados por el presente trabajo.



CAPITULO 1
DEL ESPACIO A UN PLANO ILUSION DE REALIDAD
I.1, Perspectiva y entorno

Todo acto que tiene la funcidén de reducir al plano los
objetos y sucesos pertenecientes al espacio - que en su caso,
tiende a fundamentarse racionalmente - tiene relacion
directa con la perspectiva.

La variedad de los métodos para representar en
perspectiva es tan grande, como el numero de sociedades que
se han servido de su contribucién, No existe una séla
concepcién de perspectiva; cada sociedad dentro de su
desarrollo y sus necesidades, va creando formas = de
perspectiva acordes con su estado de evoluciéon., Cada una
tiene su forma de ordenar el caos visual que presenta la
naturaleza y su aplicacién constituye el basto campo de las
artes visuales,

Si bien es cierto que la perspectiva no logra una
reproduccién exacta de la realidad, sino mas bien una
abstraccién de la realildad corporal de un objeto o suceso -
extrayendole su esencia significante -, también es verdad que
el espectador no puede renunciar, al ver proyectada una
imadgen en el "espacio artificial" de un cuadro pintado por un
artista, a recrear su propia experiencia vivida en un mundo
tridimensional.

Para Platén, la comprensién de los juegos de sombras en
su "Mito de la Caverna", entrafiaba el concepto de
profundidad junto con el del lenguaje ocular, como una forma
de aprebnder el mundo,

Pese a que en la perspectiva los estudios se dilatan en
diferentes direcciones, confluyen en torno al interés humano
para comprender el entorno universal. Este aspecto actué como
bisagra entre el "arte y la ciencia ; el pensamiento
matematico y las artes plasticas.

La apariencia del mundo para el - hombre, depende
significativamente de la percepcién de las sefiales luminosas
y su debida interpretacién, dado que el sentido de la vista
nos proporciona aproximadamente el 40 % de la informacién
sensilble que se transmite al cerebro. La gravedad de la
falta de la visidén, representa un enorme obsticulo para que
el hombre configure su entorno, pues el pensamiento sélo
puede recrear ambientes espaciotemporales que son percibidos,
siempre en primera instancia, por medio de la vista.

El fendmeno de la visién es un mecanismo - de gran
complejidad, en donde se dan cita una serie de procesos que
van desde los opticos, fisicos y quimicos; hasta 'los
fisioldégicos y psicolégicos, mismos que .inducen reacciones
voluntarias y automaticas.



1.2, La luz y el ojo

La fisica moderna define a la luz, como radiaciones de
ondas electromagnéticas, cuya apariencia esconde dos
identidades: una identidad ondulatoria y una corpuscular. De
estas radiaciones que producen en el ojo efectos luminosos,
8610 un pequefio sector de ellas produce impresiones en el
sistema visual humano; pues las demds frecuencias - como la
luz ultravioleta o 1los rayos infrarrojos - no producen
reaccién alguna.

El "ojo medio" - por nombrarle de alguna manera -
selecciona, dentro de la fotometria, una luz normativa ademas
de una enorme cantidad de informaciones captadas por los
"ojos exteriores", apartando de todas ellas, aquello que
quiere percibir.

Se hace necesario entonces, separar por un lado el
fenotmeno de 1a percepcion real del estimulo luminico, y por
otro lado sl psiquismo que 10 acompafia.

Antiguamsnte, desde Galileo hasta llegar a Newton, el
fentmano de la vision era separado en dos fases: se hablaba
de le primera, bajo el nombre de "Lumen" (luz), refiriendose
a ese algo que se transmite en linea recta en direcciéon al
ajo; y de la segunda, conocida como "Lux", nombre que aludia
a.la transformacion de orxden psiquico, que sufre la
informacion una ves gue atraviesa el globo ocular.

Para que las radiaciones de 1la luz puedan formar
indgenes, es menester que se orienten de tal manera, que sean
cortadas en un punto que forma el vértice de la pirédmide o

. cono luminoso, para posteriormente proyectarse en una

superficie, que puede ser recta o curva, con el fin de
obtener una imagen invertida, idéntica a la incluida en el
campo dal cono luminoso (fig.l).

ws/
 IMAGEN WVIRTIDD

fig.1l

.Esta experiencia puede llevarse a  cabo . facilmente,
valisndose de la llamada "cAmara oscura", que no es otra cosa
que una caja de carton o madera; totalmente oscura por
dentro, qus estd provista de un orificio diminuto en una de
sus paredes. La pared opuesta al susodicho orificio, hara las
\(v:;:uzt)lq pantalla para la proyeccién de la imagen 1nv‘ort‘ida'

g.2). ‘ ,



fig.2

Para lograr calidad en l1a imagen es necesario saber que
la nitidez de la misma varia en proporciétn inversa a su
luminosidad. De inmediato, estas palabras nos remiten al
orificio practicado en la pared anterior de la caja, de donde
surge una segunda ley : de acuerdo al diametro del orificio -~
conservando la distancia de éste con 1la pantalla de
proyeccién - se determinard la luminosidad o la nitidez, por
supuesto, una en detrimento de la otra, constituyendo asi, un
sistema de factores interdependientes.

Para hacer converger el sistema de rayos luminosos a un
86lo punto, es de enorse utilidad el empleo de ciertas lentes
convexas, junto con la ayuda de espejos concavos, ambos
corregidos con el fin de evitar aberraciones Opticas.

Aun cuando comparar la céAmara oscura con el ojo humano,
resulta una verdadera aberracién y conduce frecuentemente a
errores, es Util para explicar el funcionamiento de nuestro
sistema de visién.

" El ojo es un sistema de naturaleza éptica portentosa,
que consta de un 6rgano de conformacién casi esférica, movido
por seis misculos que le proveen de una rotacién
pluridireccional en torno a un centro.

Estamos provistos de dos de estos sistemas, que nos
proporcionan sendas imAgenes retinianas distintas; que ‘se
superponen, y que conjugadas con el movimiento, dan lugar a
la llamada visiétn estereoscépica que establece la imagen
peiquica de la realidad.

El ojo esta protegido por una membrana exterior,
llamada conjuntiva, que cubre a la cornea cuyos materiales
nutritivos son suministrados por el humor acuoso - quedando
aislada por completo del resto del organismo -, sustancia
esta, que se renueva cada cuatro horas aproximadamente.

Otro tejido importantisimo '1lo constituye el iris,
verdadero diafragma natural, que regula la cantidad de luz
admitida por el ojo. ‘ :

El cristalino, es el unico lgnte en la naturaleza que



puede cambiar de forma de acuerdo a la distancia que guarde
el objeto en relacién con el ojo; cuando miramos objetos a
corta distancia, el radio de curvatura de la lente disminuye,
transformacién que torna mas potente a la visién y multiplica
la desviacién primaria de la luz inducida por la cérnea.

La cara anterior del cristalino y su cara posterior son
bafltadas por el humor acuoso Y el humor vitreo,
respectivamente; ambos 1liquidos, al ostentar diferentes
indices de refraccién, tienen la cualidad de funcionar a
manera de lentes de un alto grado de sofisticacién.

Los rayos 1luminosos atraviesan toda esta suerte de
"filtros" hasta llegar a la retina, donde se forma la imagen
invertida de 1a realidad. La retina -~ otro tejido de
caracteristicas inigualables - est& constituida por una
pantalla celular de 2 y medio centimetros cuadrados, tiene
la conformacion de un casquete esférico y estd situada en la
region del fondo ocular,

Las células nerviosas de la retina - que estén
conectadas entre si - constan de conos y bastones, células
sensibles a la luz que traducen los estimulos luminosos al
lenguaje del sistema nervioso. Estas células fotorreceptoras
estan unidas en la parte central del casquete retiniano,
mientras que en las regiones periféricas, estan separadas y
se distinguen con claridad al microscopio. .

Los conos son las células responsables de vision
cromidtica diurna; mientras que los bastones entran en
actividad cuando la iluminacién es escasa y nos
proporcionan la visién de 1los matices grises. Asi se
conforman los dos tipos de visiotn: una visién de 1luz
crepuscular, llamada visién escotépica y una visién de luz
diurna, que lleva el nombre de visién fotépica.

La retina posee un campo visual de aproximadamente
200 grados sin movimiento ocular (Flocon, A. y Taton, R,)

En la parte central de la retina, la concentracién de
fibras nerviosas es mayor que en su periferia, en donde s6lo
existe una para cada 200 células visuales. La parte mas
sensible de la retina tiene ubicacién en el area media de la
misma, que lleva el nombre de macula; que a su vez, tiene una
pequefia depresién que contiene la mayor concentracién de
células visuales, a la que se denomina fovea. El campo visual
abarcado por la fovea es solamente de 2 grados, por 10 que es
necesario el movimiento exploratorio ocular, con el fin de
percibir el objeto en su totalidad.

Nuestra visién también nos permite la percepcién de
objetos ailslados, a cuyo efecto hace uso del poder separador
y discriminador del ojo.

Mediante un sencillo experimento es posible medir,
aunque en forma esquematica, la precisién de nuestra vista;
si miramos dos 1lineas paralelas que vamos alejando de’
nosotros, ‘al grado de ya no poder disociarlas, obtendremos el
angulo limite de nuestra percepcion, que sera de
aproximadamente un minuto. de arco, que dentro del Aarea: de
visién de detalle o regi6n foveal, marcard el intervalo,
entre dos células activadas separadas por una no activada.



Una de las virtudes del o6rgano de la vista es la
percepcién del movimiento, que estd supeditada a la rapidez
de acciétn de la retina, que tarda aproximadamente una décima
de sequndo a partir de la emisién del mensaje luminoso.

Cuando el intervalo entre varias seflales luminosas
sea inferior a un décimo de segundo, los dos estimulos seran
percibidos como uno solo.

Junto con el movimiento de barrido gque etectua el ojo,
en orden a captar las caracteristicas visibles de un
objeto,el globo ocular practica otro tipo de movimiento a
manera de cambios bruscos de direcciétn de pequefla amplitud,

a fin de que puedan ser 1llevadas células "descansadas" a
producir impulsos neuroeléctricos nuevos; de - aquf se
desprende, que 8i es detenido el movimiento del ojo a
percibir un sector especifico del campo visual por tiempo
prolongado, la visién 8e enturbiar& y tomar4& un color
grisaseo hasta llegar al negro; aclardndose la imagen, s6lo
hasta dar transito de nuevo al movimiento ocular (ciertos
estimulos de orden auditivo retardan en forma considerable

el enturbiamiento de la imagen).

La referencia que tiene la ciencia, para descubrir las
reacciones fotoguimicas que la luz produce scbre las células
visuales -~ junto con otros fenétmenos eléctricos que se dan
cita en el mismo momento -, son resultados ostensibles que
nos proporcionan 1los llamados electrorretinogramas (datos
graficos del funcionamiento de la visién),

Los impulsos eléctricos son propagados en forma separada
por las fibras del nervio Optico, hasta llegar al quiasma
éptico; estos  impulsos son enviados hasta la regién que
comprende el cortex, que es la seccién del cerebro que se
encarga de la visi6n, y se le localiza en una zona cercana a
la nuca (fig.3).
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Cuando una nueva informacién entra a nuestro sistema de
visién, se une al contenido de la anterior, que junto con la
memoria visual, la inteligencia y 1la imaginacién, van a
provocar la aparicién de los llamados fantasmas visuales,
cuyo color y/o conformacién van a variar indefinidamente de
acuerdo con las condiciones de experimentacién, tanto
fisicas como psiquicas.

Para Kepler eastos fantasmas visuales de origen cortical,
llevaban el nombre de imagenes "rerum" o fentmenos de orden
psicolégico (Flocon, A. y Taton, R.: La Perspective).

También Kepler calificé con el nombre de '"picturae",
tanto a las imdgenes de origen fotoeléctrico, como a las
imAgenes controladas y susceptibles de medicién oOptica y
matemAtica.

Seguin el doctor V. Rochin, 10 que va a determinar la
localizacion y conformacion de los fantasmas visuales, sera
la memoria de cada individuo (Flocon, A. y Taton, R.op.cit,).

Aun cuando pareica dificil separar la experiencia visual
vivida, de 10 que es el acervo de la memoria visual y del
adiestramiento de la vision (cultura visual), 1los tres
constituyen fentmenos diferentes, no obstante que tengan un
mismo origen.

La informacioén aportada por los demés sistemas
sensoperceptivos, junto con el pensamiento y lo mencionado en
el parrato anterior, integran la complejidad de la visioén
humana.

1.3. Perspectiva y fisiologia de la visién

Nuestro sistema de vision estd dotado de dos 6rgancs
visuales altamente sofisticados, que trabajan en estrecha
cooperacion. En cada uno de estos oOrganos , gqQue posee
imdgenes bastante distintas una de la otra, una seccion de la
realidad queda atrapada en forma de una imagen en la
superficie curva de la retina, misma que posteriormente es
sintetisada por nuestro sistema de visién.

Mirando hacia adelante y compartiendo el mismo campo
visual, los ojos del hombre, poseen una posicion privilegiada
en relacién a otros vertebrados cuyos ojos miran hacia afuera
y en direcciones opuestas. Esta diferencia de carActer
evolutivo, se fue dando en la medida en que adquirid
impotancia el caAlculo exacto de las distancias; cuando los
mamiferos fusron dotados de miembros capaces de manipular
objetos o sujetarse a las ramas de los Arboles.

La facultad de tener dos canales de informacion visual,

nos proporciona la llamada vision estereoscopica.

La region de la fovea, 'la zona mAs sensible de la
retina, solo se puede encontrar en organismos en donde cobra
gran importancia la percepcién de la - profundidad y la
regulacion precisa de movimientos oculares.
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1.3.1. Convergencia y telemetria en 1la percepcién
profunda

Cuando percibimos objetos cercanos los ojos giran hacia
adentro, mientras gque al ver objetos lejanos, tienden a
recuperar su posicién frontal. Esto es debido a que los ojos
convergen sobre los objetos gque miramos, para que las
imigenes se formen en la regiéon de las foveas, ya que el
angulo de convergencia sirve para sefialar al cerebro, la
distancia a que se encuentran los objetos como si se tratara
de un telémetro (fig.4).

&
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&
(4) saraswos

—
Gabak— «~
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fig.4

Por medio de un sencillo experimentc es posible
comprobar, que el 4angulo de convergencia es utilizado
directamente para seflalar la distancia.

Pensemos en dos prismas de Angulo apropiado para

desviar la luz que llega a nuestros ojos, de tal suerte que
hagan converger los objetos distantes en el centro de las
foveas.
81 la colocacibtn de los prismas se dispone de tal manera que
disminuya el 4angulo de convergencia, los objetos pareceréAn
mas grandes y cercanos. Si por. el contrario, los prismas
aumentan la convergencia, los objetos serdn vistos como més
lejanos y pequenos (£ig.5).
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A diferencia de nuestro sistema visual, el telémetro,
80lo indica la distancia de un objeto a la vez, en tanto que
el ojo humano puede hacerlo al mismo tiempo con varios
objetos, gracias a la elaboracién de datos desarrollada por
el cerebro.

La disparidad de las dos imagenes proporcionadas por
nuestros ojos -~ separados por una distancia de 6
centimetros - es Dbastante evidente; esto se pone de
manifiesto facilmente, s8i miramos con uno y otro ojos
alternativamente. Los objetos pareceran desplazarse hacia un
lado respecto de los que se encuentran mas lejos, y dard la
impresién de que rotan en el instante que cada ojo recibe su
imagen. Este fendmeno, conocido con el nombre de disparidad,
nos proporciona la sensacion de profundidad, gracias a la
vigién estereoscédpica.

El estereoscopio es un instrumento sencillo, que trabaja
a través de dos imagenes fotograficas -~ un par estereoscépico
de imagenes -~ tomadas por sendas camaras fotograficas
separadas por la misma distancia que media entre nuestros
ojos; con esto podemos simular la disparidad que requiere el
cerebro para dar la sensacién de profundidad.

Si invertimos el funcionamiento estereoscépico de
nuestros ojos, haciendo que el ojo derecho vea la imagen
destinada al ojo 1izquierdo y viceversa, invertiremos la
sensacion de profundidad, que se manifestara unicamente como
una inversién de la posicién reciproca de los objetos,

Para esta experiencia se deberd contar con un
seudoscopio, instrumento gque provoca esta inversién de la

imagen (fig.6).
mﬂv*“'@
TR 4
B
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fig.6

De acuerdo a lo anterior, es a todas . luces
imprescindible para el cerebro, saber que ojo estd mirando
gque cosa, evitando con ello la percepcién ambigua de la
realidad.

Existe un fendmeno curioso que opera en dos condiciones
especificas: 1) cuando. las imagenes presentadas por ambos
ojos son muy distintas. 2) cuando el objeto es tan grande que
no permite la fusién de detalles de sendas informaciones.
Este fenomeno, llamado "rivalidad retiniana", consiste en el
rachazo de la imagen en cada ojo, produciéndose una continua
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fluctuacién; alternandose sucesivamente combinacién y
rechazo.

Pese a que se desconoce el mecanismo usado por el
cerebro para transformar las diferencias entre las dos
imagenes, en orden a producir la sensacién de profundidad,
podemos conocer los datos que emplea. Para poder conocerlos,
debemos colocar el negativo de un par estereoscOdpico sobre
una diapositiva obtenida a partir del negativo de la otra
fotografia del par; al empalmarlos, los puntos por los que no

‘pasa la luz, serdn los idénticos de una y otra fotografias;

lo que permite que cualquier diferencia abra el paso a la
luz, obteniéndose de esto, una imagen compuesta 86lo por
diferencias (£fig.7).

a)
Figura 7.
La figura
diferencial esta
formada por el

b) positivo Y el
negativo, que al
empalmarse dan = la
figura (c)

c)
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Este experimento demuestra, coémo el cerebro se sirve de
la disparidad, para calcular la profundidad.

Los dos conceptos que hemos descrito anteriormente: el
angulo de convergencia de los ojos y la disparidad entre las
dos imAgenes percibidas, tienen la particularidad de actuar
de manera conjunta, en orden a lograr la visién
estereoscopica, pues el 4angulo de convergencia gradaa 1la
escala del sistema de disparidad.

La disparidad existente entre las dos imagenes cuando
visualisamos un objeto diastante, tiene la utilidad de indicar
la presencia de una mayor distancia, que cuando los ojos
convergen para la visién préoxima., En caso de no darse las
cosas de este modo, los objetos lejanos parecerifan estar mas
cercanos que los objetos proximos de igual separacion. La
disparidad de las imAgenes serd mayor cuanto més cercana sea
su situacion con respecto al objeto. Mediante el uso de unos
prismas se logra que los ojos converjan en el infinito, lo
gue propicia que los objetos cercanos parezcan encontrarse
lejos del observador; de esta manera probamos = el
funcionamiento del sistema de compensacién convergencia-
disparidad. .

Un fendémeno fisioldégico propio del gentido de la vista
y relativo a la perspectiva, es el conocido como "constancia
ds tamafio", cuya actividad compensatoria regula los cambios
que 8@ llevan a cabo en la imagen proyectada en la retina, de
acu.rgo a la distancia que separa al objeto en observacioén
(t1g9.8).

G -o--’...', e

. P

ffadp 2 o=

- lnagamee retingnas
realidad y percepedn

fig.8

La ley que rige 1la premisa anterior, versa de la

- siguiente manera: cuando la distancia que media  entre el

observador y el objeto se duplica, 1la imagen del mismo se
verA disminuida en un 50 % respecto de su tamafio original.

De acuerdo a lo anterior, icomo es que a pesar de la
disminucién que se opera en la imagen de los objetos cuando
se alejan, a nuestro parecer poseen el miamo tamafio que los
objetos de primer plano?
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Pongamos por caso que nos encontramos en un teatro; en
la escena que se presenta ante nuestros ojos, las caras de
los personajes del primer plano, parecen ser idénticas en
tamafio a las de los personajes alejados, pese a que las mas
distantes deberian verse mas pequeflas,

Al mirar nuestras manos extendiendo un brazo y

’encogiendo el otro, de tal suerte que la mano de este dltimo,

llegue mas o menos a la distancia a la que se encuentra el
codo del brazo estirado, ambas manos parecen del mismo
tamafio; aunque en realidad la mano alejada, s6lo constituye
la mitad del total de la mano mads cercana. Si la mano mas
cercana se sitia sobre la otra, los tamaflos de ambas
apareceran en forma diferente, cuando mantenemos los dos ojos
abiertos.

Esta nociédn de constancia de tamaflo fue referida por
Descartes en 1637: "Por ultimo no necesito decir nada
especial sobre el mecanismo para ver el tamafio y la forma de
los objetos, que depende totalmente del mecanismo para ver la
distancia y la posicién de sus elementos componentes. Asi, el
tamafio se juzga de acuerdo con nuestros conocimientos o
apreciaciones sobre la distancia, asociados al tamafio de las
imdgenes que se forman en la parte posterior del ojo; 1o que
cuenta no es el tamafio absoluto de la imagen, que es cien
veces mayor cuando el objeto estd cerca de nosotros, que
cuando estd separado por una distancia diez veces mAs grande;
sin embargo, esto no hace que veamos el objeto cien veces
mayor (no refiriéndonos al tamafio lineal, sino en cuanto a su
superficie); por el contrario, parece tener el mismo tamafio
en los dos casos y esta constancia se mantiene mientras la
distancia no es tan excesiva que pueda engafiarnos.

(«......) nuestras apreciaciones sobre la forma derivan
claramente de nuestras opiniones o conocimientos sobre las
distintas partes de un objeto y no de las imAgenes formadas
en el ojo, pues éstas contienen generalmente 6valos y rombos,
mientras que nosotros vemos circulos y cuadrados® (1).

Este ultimo principio planteado por Descartes, es 10 que
ahora llamamos constancia de la forma. '

La compensacion de las variaciones de ‘distancia, cuyo
sistema de. funcionamiento ha sido objeto de estudios
importantes, tiene en el psicologo inglés Robert Thoules, a
uno de sus principales cultores. Este cilentifico: va a dar
gran relevancia a la investigacién sobre el ‘valor real de la
constancia de :la distancia, bajo Qdistintas condiciones y en
diferentee individuos. :

Con un material no m&s complicado que unas cuantas
cartulinas y reglas, pudo determinar con facilidad, mediante
la apreciaciéon de varios sujetos, el grado de constancia de
tamafio; para esto prob6é cartulinas de distintos tamafios en
comparacion con una cartulina que colocdé a una mayor

(1), Gregory, R. L, Ojo y Cerebro, Psicologia de la Visién.,
col’, Biblioteca para el hombre actual "/ 1",, Madriq,
Ediciones Guadarrama. 1965, pag.152. ‘
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distancia, y asi, pregunt6é a varios sujetos cudl de las
cartulinas proximas representaba un tamafilo igual a 1la que
estaba alejada. Del experimento anterior obtuvo las
siguientes conclusiones: l1a mayoria de los sujetos elegian
una cartulina casl igual a 1la cartulina distante. La
constancia de tamafio suele ser perfecta para 1los objetos
bastante cercanos, 10 que no es frecuente para los objetos
muy lejanos. La constancia deja de funcionar, cuando el
acervo de indicios para determinar la profundidad se torna
insuficiente. Robert Thoules, no s6lo midi6 el fen6meno de la
constancia de tamafio, sino que también 1lo hizo con 1la
constancia de la forma. Al respecto, este cientifico dispuso,
con diferentes excentricidades, rombos y elipses en la linea
visual del sujeto; al formar un cierto 4ngulo con 1la
susodicha linea, estas figuras eran mostradas al observador,
pidiendo a esate Gltimo que seleccionara las figuras mas
gemejantes.

Con un experimento sencillo podemos percatarnos de

nuestra escala de constancia. Con arreglo a este propé6sito,
el primer paso consiste en obtener una postimagen(#). Una vez
obtenida, se procede a dirigir la mirada hacia una pantalla o
una pared. Posteriormente se enfoca la vista a un lugar mas
proximo, como podria ser la palma de la mano, un libro o una
hoja de papel. A continuacidn, la vista se dirigirad de nueva
cuenta sobre una pared muy alejada dentro de la misma
habitacién, provocando que, sorpresivamente,la postimagen
cambie de tamafio en proporcion directa con la distancia; es
decir;, a mayor distancia crece el tamafio de la postimagen y
a menor distancia disminuye. Esta relacion entre tamafio y
distancia se conoce como la ley de Emmert.
_ El aumento de tamafio que se opera en la imagen a
consecuencia del incremento de la distancia, es un efecto
ocasionado por el mecanismo de ajuste de 1la constancia,
propio de nuestro sistema de vision., Su funcién principal es
la de contribuir a compensar la disminucién de tamafio gue
comportan las imAgenes de los objetos lejanos.

Esta serie de fendmenos y experimentos relativos a la
percepcion, estan emparentados con las llamadas “trampas
visuales" o deformaciones visuales; como ejemplos podriamos
citar: la i{lusién de la flecha de Muller-Lyer (£ig.9), en
donde la flecha con las puntas hacia afuera, parecerid mas
larga que la flecha con las puntas hacia dentro; la ilusién
de Ponzo o de las vias de ferrocarril (£fig.10), en la que la
linea horizontal de arriba parece mas larga que la de abajo;
0 las ilusiones de abanico de Hering (fig.ll) diferencia Qe
las anteriores, estas no ofrecen por si mismas un aspecto que

(#) Una postimagen, es el "fantasma" que permanece fijo en la
retina (durante un corto tiempo) y se presenta en forma por

‘demAs evidente, cuando nuestra vista se ve afectada por un

chispazo de luz (un flash en la oscuridad) o la exposicién a
una luz muy intensa.
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fig.11
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induzca al error, sino que una parte de la imagen afecta a la
otra.

A partir de los ultimos 100 aflos, los psicodlogos se han
hecho cruces tratando de averiguar la causa de esta serie de
deformaciones de la percepcién visual. Este asunto, ha sido
obhjeto de una serie de especulaciones y teorias que han
tratado, por distintos medios, de dar wuna explicacién
plausible a estos fendmenos.

De entre las teorias que se han aportado, nombraremos

seis de ellas y nos extenderemos en la ultima, que bajo
estrictas condiciones de experimentacién, ha resultado hasta
ahora la mas convincente. Las teorias son las siguientes:
a) la teoria del movimiento ocular, b) la teoria de la
reduccién de la agudeza, c) la teoria de la confusién, d) la
teoria de la empatia (formulada por Theodoro Lipps y basada
en el psicélogo R. H. Woodworth); e) 1la teoria de 1la
fecundidad ¢ de 1la buena figura; f) 1la teoria de la
perspectiva.

De todas las anteriores teorias, las primeras cinco han
devenido como poco consistentes, dado que se pueden rechazar
por medio de la experimentacidén. Lo contrario ocurre con la
iltima, ya que se basa en la experimentacién y maneja hechos
concretos.

El concepto fundamental relativo a las figuras causantes
de ilusiones, es que inducen sensaciones de profundidad.

Volviendo a las figuras de Muller y Ponzo, sin lugar a
dudas podemoe considerarlas como imAgenes que evocan objetos
tridisensionales; estas figuras vendrian a ser trazos muy
elementalee del espacio, en proyeccién dentro de un plano.

. Lae flechas de Muller-Lyer son un claro ejemplo de la
aseveracion anterior; mientras una de ellas (la gque tiene las
puntas hacia adentro), nos sugiere el rincén de una
habitacion (£ig.12); la otra nos hace pensar en un edificio
visto en perepectiva de d4os puntos (fig.13).

En 10 que reepecta a la 1ilusion de las lineas de
ferrocarril, eugiere también la idea de profundidad, dada la
inclinacién de las lineas gque parecen converger a la
distancia (fig.14).

Recordemos que las ilusiones provocadas  por estas
figurae, pusden evocar espacios u objetos distintos - para un
deshollinador, por ejemplo, puede representar un tejado - o
simple y llanamsente, sblo lineas sobre un  plano,

Curiosamente, esta teoria de la perspectiva maneja una
idea contradictoria, en relacién  con - la  perspectiva
convencional (como sucede en el experimento realizado con la
poetimdgen). i(como es posible que las partes de un objeto que
se encuentra a distancia, aumenten de tamafio y las propias de
loe objetoe cercanos, aparezcan de menor tamafio?

A fin de cuentas, esta ingeniosa teoria de la persectiva
sugiere que estos fen6menoe son producto de una mala
aplicacion del sistema de ajuste de la constancia; y como las
figuras que causan las 1ilusiones visuales son planas, las
caracteristicas necesarias para eatablecer la constancia son
inapropiadas y por lo tanto, las partes de la figura que



fig.14

fig.12

19




20

parecen mas distantes, se veran mas grandes.

Para probar esta ultima teoria, tropezamos con dos
dificultades esenciales, Las figuras que causan ilusiones,
aparecen generalmente planas. a) ¢por qué?, si poseen
caracteristicas para indicar la perspectiva. b) gcomo es que
interviene el mecanismo de la constancia - aun pareciendo
planas las figuras -, s8i la ley de Emmert indica que ese
mecanismo funciona en base a la distancia aparente?

En cuanto a la primera interrogante podriamos responder
que al mirar las figuras, vemos también el papel en el que se
encuentran; y al ser este 4ltimo un plano, 1las figuras
plantadas sobre éste, también serdn planas. Pero si las
retiramos de la superficie construyendo unos modelos en
alambre y los cubrimos con pintura fluorescente para que
brillen en la oscuridad, al observar estas figuras con un
s6lo ojo a fin de evitar la vision estereoscépica, darén la
impresién de ser tridimensionales. Esto nos revela que la
contextura del papel da una informacién contraria a
la perspectiva de las figuras, y esto impide que aparezca la
sensacion de profundidad,

Para el artista este fendtmeno posee una importancia
capital, pues la contextura del lienzo o el papel, compite
con las sugestiones que emplea el artista para provocar la
apariencia de profundidad, frustrando la apariencia
tridimensional de la pintura. Es debido a este hecho, que las
diapositivas en color observadas en un visor, parecen mas
convincentes en cuanto a profundidad, que aquellas
proyectadas en pantalla.

En lo que respecta a la segunda interrogante, se afirma
en general que el mecanismo de la constancia depende de la
correcta estimacion de la distancia, concepteo completamente
erréneo; pues si bien es cierto que las ilusiones aparecen
generalmente planas y la constancia obedece a la distancia
aparente, no significa que la constancia esté necesariamente
ligada a la distancia aparente. La existencia de factores
de profundidad no supone, en manera alguna, que no entre en
accion el sistema de la constancia, aunque estos se hallen
contrarrestados por otros factores, como en el caso de las
figuras de ilusién o perspectiva dibujadas en el papel.

Para probar la veracidad de este enunciado, necesitamos
reunir datos suficientes para argumentar que las
deformaciones se deben a la incorrecta aplicacion del
mecanismo de la constancia. Para lograr esto, necesitamos
elegir una figura, que a la vez que nos proporcione la
sensacion de profundidad alternativa, conforme una imagen
retiniana que permanezca constante. La figura elegida sera
sin duda alguna "el Cubo de Necker"® (fig.15).

Si observamos con atencién este cubo, nos daremos cuenta
que una cara alterna con la otra en el sentido de la
profundidad, sin implicar necesariamente un cambio de tamafio.

Este hecho es indicativo de que las lineas que forman
al cubo pintadas sobre el papel, no propician la intervencién
del sistema de la constancia, Si elaboramos un modelo en
alambre "plano" y lo cubrimos con pintura fluorecente, para
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poder apreciarlo en la oscuridad, al invertirse la sensaci6n
de profundidad, cambia de forma; la cara mads "alejada" de
nosotros, la que sea, aparece mi&s grande aunque en realidad,
ambas tengan el mismo tamafio. Si esta vez construimos un
modelo en alambre tridimensional, nos daremos cuenta de que
al invertir la profundildad vemos una piramide trunca en vez
de un cubo, ya que la cara que parece mas préxima, aparece
mas pequefia en comparacién con la cara mAs distante. Al
funcionar ahora el sistema de la constancia de acuerdo con la
profundidad aparente y no con 1la real, ocasiona una
distorsién al invertirse la profundidad percibida. En cierta
medida esto podria indicar que 1la percepcién de la
profundidad es primordial para el funcionamiento del
mecanismo de la constanacia; pero consideremos el siguiente
fentmeno: si agregamos una linea al cubo pintado sobre el
papel, éata, pese a ser completamente recta, parecerd curva
al pasar en la arista del cubo (£fig.15). Si observamos con
cuidado, al invertirse la profundidad, el efecto. curvo serd
el mismo; pero si colocamos esta misma linea en el cubo
tridimensional, notaremos también la curvatura de la linea,
pero cambiard de direcciétn si alternamos la profundidad del
cubo.

El hecho de la inversién alternativa de la arista del
cubo, no determina la curvatura de la linea que la cruza; lo
que en realidad la determina, es que en verdad sea una
esquina de un cubo tridimensional, observado por la parte
interna o la parte externa,

De lo anterior podemos deducir, que 1la ilusiétn de
curvatura de la linea, no se debe a la intervencién del
sistema de la constancia con arreglo a 1la profundidad
aparente, sino a la presencia de datos que nos muestran
directamente la profundidad.

Habida cuenta de lo anterior, el enunciado que plantea
la dependencia del mecanismo de la constancia en relacién con
la estimacién correcta de la distancia, carece de validez.

1.4, Del plano y la realidad

Es tan reciente la sensacién de perspectiva en el arte
de occidente, que aparece hasta el renacimiento italiano; la

‘pintura anterior, como por ejemplo, la egipcia, nunca utilizé

ni el escorzo, ni la perspectiva (fig.16). En oriente, tanto
el dibujo como la pintura chinas poseen reglas formales que
contradicen los  conceptos geométricos Y el espacio
occidentales, pues las lineas en profundidad, en

ves de converger, divergen, provocando una perspectiva
invertida.

Leonardo Da Vinci, que estudi6d la perspectiva como una
rama de la geometria, ensefidé a pintarla usando como soporte
una placa de cristal, que era utilizada para "calcar® la
realidad; mAs tarde se emplearia otro artefacto conocido. como

_ cAmara oscura.

Leonardo nombré a la perspectiva como "la brida y él
tim6n de la pintura". Con su agudo sentido de observacioén,
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percibié que el problema de la perspectiva, va mas alla de la
simple geometria, pues implica efectos tales como: el
difuminado y el azulamiento al incrementarse la distancia
entre el observador y el objeto, que tienmen la importante
funcién de evitar la ambigiedad de las distancias.

Si bien es necesaria una correcta perspectiva, no es una
condicién suficiente para provocar la sensacién de
profundidad., La forma eliptica que se muestra en la fiqura
17, puede ser, tanto un circulo visto en perspectiva, como
una simple y plana elipse; o puede corresponder a una gran
variedad de objetos vistos desde distintos angulos. De aqui,
deducimos que la proyeccién en perspectiva es ambigua, Para
evitar dicha ambigiledad, el artista ha de utilizar indicios
de distancia que puedan impresionar a un solo ojo, pues nos
ofrece una profundidad ma&s vivida un cuadro, cuando 1lo
miramos con un 8olo ojo y 1la cabeza levantada. Ademas,
emplear indicios binoculares de la convergencia y disparidad,
no son recursos propios de la pintura y el dibujo.

Cuando nos encontramos frente a un cuadro, nuestro
sistema ojo-cerebro induce en nosotros un acto reflejo, que
consiste en situarnos en las condiciones perspectivas que nos
plantea el artista; para posteriormente emitir nuestro juicio
respecto a la "credibilidad" del espacio planteado y a la de
los objetos alojados en &1 (aun cuando no nos encontremos en
el punto de vista exacto donde se encontraba el pintor). De
aqui se desprende la idea de que en cada una de estas obras
existe una doble realidad; la pintura en s8i misma como objeto
y la realidad representada en el plano plastico.

Lo que determina el trabajo de un artista es, de alguna
manera, el hecho de hacernos rechazar la primera realidad y
admitir la segunda, de tal suerte que podamos mirar su mundo
Y no unas simples manchas de color sobre un plano.

Para nosotros, la figura que nos presenta al nifio con el
aro (fig.18), no deja lugar a dudas, que la elipse representa
un circulo visto oblicuamente; pero nos es tan facil
reconocerlo porque "sabemos verlo", Porque es precisamente
nuestra experiencia visual, loque nos guia en 1la
interpretacién e identificacion de determinada forma,

En la imagen gque nos presenta una elipse en posicién
horizontal con un personaje situado sobre de ella (f£fig.19),
no cabe duda de que se trata de un agujero circular, Es
posible que el personaje que esta haciendo el agujero,
hubiera podido hacerlo de forma eliptica, mas sin embargo, el
contexto perspectivo, aunque minimo, logra colocar nuestro
nivel visual a cierta altura que nuestro sistema visual ojo-
cerebro "lea" la proyeccion del dibujante, como un circulo
visto oblicuamente. La sencillez de esta imagen de escasos
elementos formales, nos demuestra los pocos indicios que
son necesarios para que nuestra experiencia visual complete
el resto de la imagen y la haga convincente; no cabe duda que
la importancia del contexto en una imagen, es determinante en
orden a organizar, colocar y poner en perspectiva objetos en
su interior, Los trabajos de Maurits Escher son un testimonio
de este planteamiento; pues basta mirar sus grabados
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relativos a la ambigliedad espacial, como lo son "Arriba y
Abajo" o "Concavo y Convexo",

"Cuando un artista emplea la perspectiva geométrica
no pinta lo que ve, sino lo que representa su imagen
retiniana" (2). La diferencia radica en gque sobre lo que el
artista ve, se llevan a cabo ajustes debido a la accién del
sistema de la constancia.

Pese a gqgue la camara fotografica proporciona una
verdadera perspectiva geométrica, ésta nos parece falsa,
debido a que no vemos el mundo exterior tal cual es
percibido por la retina, dados los cambios que se operan en
la imagen al llegar al cerebro.

Si tomamos una fotografia colocando la camara en una
posicién que no sea la normal, las imAgenes que se consiguen
son de un aspecto o apariencia poco reales. Cuando dirigimos
el objetivo de la cAmara hacia arriba con el fin de
fotografiar un edificio muy alto, nos dard la impresién de
que el edificio cae hacia atris; siendo ésta, sin embargo, la
verdadera perspectiva. Cuando observamos dos torres juntas
nos parece que convergen ligeramente, pero nunca como en una
fotografia tomada desde el mismo punto y con una idéntica
inclinacién de los ojos. Este fen6meno ha sido utilizado por
algunos arquitectos-artistas, debido a que han observado que
la compensacién visual para la distancia, disminuye en
eficacia cuando miramos hacia arriba. Asi, Giotto aplictd esto
a su famoso Campanile de Florencia, invirtiendo 1la
perspectiva mediante cambios reales, con el fin de compensar
la inadecuada correccion que efectiua el ojo respecto de la
perspectiva. Esto no indica otra cosa que la bisqueda de un
ajuste entre el ojo y el cerebro. .
: La causa de que los pintores demoraran tanto en aplicar
la perspectiva se debe quiz4, a que la representacion de
objetos de acuerdo a la perspectiva clasica, es en buena
parte errdnea; pues el sundo que nosotros vemos, no tiene en
verdad el aspecto de la realidad que percibimos, sino la
imagen que recoge la retina; y aun asi, ésta sufre grandes
modificaciones de forma y tamafio, provocados entre otras
cosas, por el sistema de la constancia. La importancia de
esto reside en el hecho de que el artista estd limitado, y al
no poder ofracer todos los indicios de profundidad existentes
en la realidad, opta por ofrecer una perspectiva modificada,
es decir, un espacio-sistema.

Un curioso experimento sobre la percepcién de la
profundidad, 1o constituye la habitacién deformada de Ames.
A.Ames, psicologo-pintor, disefid, amén de una serie de
ingeniosos experimentos de perspectiva, una habitacién de
forma extrafia (£fig.20) en donde la pared que se encuentra mas
alejada del espectador, estd inclinada hacia atrés (£ig.21),

(2). Gregory, R. L., Ojo y Cerebro, Psicologia de la Visién.,
Bilblioteca para el hombre actual "/1"., Madrid, Ediciones
Guadarrama., 1965, pag.l175.
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de tal suerte, que si bien es cierto que no aparece
perpendicular a la linea de visién del observador, también lo
es, que proporciona la imagen retiniana de una habitaciotn
normal.

El espectador que observara la habitacion deformada de
Ames, aseguraria que se trata de una habitacién convencional,
puesto que ha sido construida con arreglo a normas estrictas
de perspectiva y es observada desde un punto de vista
determinado.

En primera instancia parece una habitacién normal; pero
cuando colocamos objetos dentro de ella, los mas distantes
situados en el rincon mads alejado, aparecen mas pequefios
porque la imagen es mas reducida de tamafio de lo que se podia
esperar, de acuerdo con la distancia aparente de dicho sector
de la habitacion. Este fenOtmeno puede hacernos ver a un
adulto del tamaflo de un nifio; cabe comentar que el mismo
efecto produce en una fotografia la habitacién deformada de
Ames.,

Las principales deducciones respecto a este experimento
son: que nuestra sensopercepcién tiene el problema de elegir
la mejor solucién en base a los datos existentes; gque s8i esta
habitaciétn est4 vacia, no nos proporciona ningun dato sobre
la percepcioén, solamente la introduccién . de objetos
determinan la interpretacion errénea del sistema perceptivo.

De nuevo se manifiesta agqui, como en ejemplos
anteriores, la importancia de 1la experiencia previa y del
aprendizaje de la percepcién,

Otro investigador importante dentro del problema de la
percepciéon de la profundidad es, sin duda alguna, J.J.
Gibson; esto queda demostrado gracias a su estudio sobre los
gradientes de estructura (fig.22), que de acuerdo a 1la
disminucién de tamafio de sus células, configuran superficies
con diferentes inclinaciones, provocando una sensacién de
profundidad. :

Un experimento importante de J.J. Gibson, de acuerdo -a
un aspecto que resaltd Herman Von Helmholtz (la figura mas
destacada en el estudio de la visi6n con su "Phisiological
Optics", libro que aun hoy en dia sigue siendo la piedra
angular en lo que respecta al estudio de esta disciplina) en
relacion al "traslapo®, es decir, el hecho de que 'los objetos
mas cercanos ocultan a 'los lejanos, consistia en lograr que
el objeto lejano se superponga y tape parte del objeto
cercano, para lo cual, se vale de unos naipes en los que
practica algunos cortes  (fig.23). Mediante esta falsa
superposicién, el cuadrado y el naipe mAs cercanos, son
cortados de modo que no tapen al naipe ni al cuadrado mas
distantes (fig.24). Este fentmeno es tan eficaz que puede
alterar la profundidad estereoscOpica.

Esta experiencia muestra, que el fenotmeno de traslapo es
un importante indicio de profundidad y nos ayuda a
interpretar el mundo que nos rodea, .
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1.4.1. Las sombras

La distancia y orientaci6n de los objetos en un dibujo
tiene su base en la utilizacién de las sombras. La sombra
proyectada no solamente nos informa de 1la posicién del
objeto, la direcciétn de la luz o la textura de su superficie,
sino que nos proporciona importantes datos de su alejamiento
en profundidad,

Las sombras complementan la visié6bn y proporcionan una
sensacién muy parecida a la profundidad binocular. Cuando
fotografiamos un rostro de frente, con iluminacién lateral,
si bien es cierto que la profundidad de las mejillas en
relacién con la profundidad de la nariz no la conocemos, no
deja de serlo que la sombra proyectada sobre la mejilla es un
dato mediante el cual podemos conocer una segunda imagen de
la nariz. Lo mismo sucede con la luna, pues medignte las
sombras podemos medir con exactitud 1la orografia de 1la

‘superficie lunar. Cabe comentar que se puede invertir la

profundidad, si la fuente luminosa se desplaza de su posicibén
habitual (fig.25).

El conocimiento y experiencia que tenemos respecto a la
luz y la sombra, es nuestro pardmetro para juzgar la forma de
los objetos; recordemos que 8i la fuente luminosa se
encuentra detrads de nosotros, no hay sombras y todo nos
parece plano.

Concluyendo, si tomamos como valida la noci6n: "La
visién es tributaria del pensamientQ, ella se adquiere"(3),
podriamos definir a la vigién como un proceso
psicofisiolégico y deducir que nuestra vision del mundo
deviene en un consante cambio.

a ' b
£ig.25
(3). Flocon A, y Taton R,: La Perspective, Paris,
P.U.F.,1963.

Edicién castellana: La Perspectiva, Madrid, Tecnos.,
2°p., pag.25.
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CAPITULO 11
APROXIMACION A UN ESBOZO HISTORICO DE LA PERSPECTIVA
I1.1.1. Origenes en el espacio primitivo

No podemos desligar el espacio de los sucesos que en é1
discurren: objetos, seres moviéndose en relacién con puntos
fijos, etc. Para el hombre es vital relacionar personas o
sucesos con lugares, construyendo lo que se ha dado en llamar
conocimiento; esto especifica una funcién propia del hombre,
como el desarrollar una geometria empfirica de posicién y
métrica, '

Dentro del orden humano, actividades como: tejer,
trenzar o pavimentar, constituyen ejercicios de intuicién
geométrica donde cuerpos, superficies, divisiones b'¢
particiones, involucran conceptos como linea, espacio, plano,
tamafilo, proporcién, etc.

Asi, el hombre primitivo, desarrollaba en forma empirica
y en .funcién de su supervivencia, 1los albores de los
principios geométricos.

"La pintura y la escultura primitivas que han llegado
hasta nosotros, son testimonio de que el hombre "proyectaba"
en la piedra y sobre la pared rocosa, los objetos de sus
deseos vitales"(l). La imagen aterradora del bisonte de
Altamira, dibujada por el hombre primitivo, representaba un
episodio de la vida misma, es decir, en ese momento el
bisonte pasaba a ser una victima en potencia, pues para el
hombre de aquel entonces no existia la barrera
espacio-temporal. Al pintar esas escenas de caceria, extraia
fuerzas para enfrentar el peligro planteado por la
naturaleza.

I1.1.2. Frontalidad

Una cierta constante en las grandes civilizaciones
antiguas, estd dada por dos aspectos: un arte constructivo y
un arte de 1la escritura. Estas grandes concentraciones de
individuos, enriquecidos por el comercio, pues los
comerciantes y demas vendedores, traian con ellos no sblo
mercancias, sino cargaban también consigo sus sistemas
métricos de pesos y medidas; junto con estos elementos
dejaban, en cada lugar que recorrian, sus costumbres, su
cultura, en fin, su civilizacion. ' ‘ ,

~Estas ciudades, amplias en intercambios culturales,
acusaban ya una divisién y especializacion del trabajo.
Los individuos, de acuerdo a sus tareas se iban asimilando en
el edificio jerarquico, cuya expresién en arquitectura estaba
dada por aquellas enormes piezas megaliticas; me refiero a -

(1) Flocon, A. y Taton, R.: La Perspective, Paris, P.U.F.,
1963. Edicién Castellana: La Perspectiva, Madrid, Tecnos.
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aquellas monumentales piramides, construcciones gigantescas
edificadas, en Egipto, La India, Sumeria, Mesoamérica,etc.,
constituidas de wunidades dispuestas en ejes verticales y
horizontales, lo que representa el primer y principal
ordenamiento del espacio vivido por el hombre.

En estas culturas - la sabia mano del artesano, que a
base de rectas, rectangulos y pantallas va dando vida a
alguna fiqura o al simple trazo o hendidura, que es de suyo
ya un dibujo; encuentros de caras y perfiles, volimenes que
se traslapan, y proyectan su forma dibujistica a tenor de la
presencia de la cascada de luz - se elaboraron piezas
importantes y de compleja factura, como el toro alado de
Khorsabad (fig.l), esta figura tallada en un bloque de forma
rectangular, cuyas 5 patas permanecen unidas al bloque
central (es decir, dos para la vista frontal y tres para el
perfil lateral; la pata frontal mas cercana a nosotros, esta
situada en la arista y desempefiard su funcién para las dos
vistas), es testimonio de una noci6én hasta cierto punto
compleja de espacio y tiempo.

fig.1

Tanto en Sumeria y Egipto, como en América, las
creaciones artisticas estaban supeditadas a canones sagrados,
cuya rigurosa frontalidad, normaba construcciones
rectangulares.

Toda esta serie de trabajos observaban uno de los
criterios fundamentales de 1a perspectiva: sujetarse a un
gunto dnico de vista. Para poder observar un vaso o los

amosos sellos cllindricos sumerios - lo mismo que para ver
una estatua en sus dos aspectos, se debe empezar por ver el
frente de ella, para comprender cabalmente la informacién
proporcionada por el siguiente perfil - es necesario girarlo
en la mano para desentrafiar su mensaje o relato "cilindrico*.
La misma organizacién por rect&ngulos estd presente en las
escrituras jeroglificas e imagenes simbolizadas  que,
reservando un rectangulo para cada signo, nos cuenta mediante
la secuencia de imagenes, historias de principes o
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beneficios obtenidos de los dioses tutelares.

La representacién de la figura humana en Egipto - basada
en un sistema reticular constructivo, en donde el borde
inferior del rect&ngulo es claramente un antecedente de lo
que hoy conocemos como linea de tierra =~ era total, pues
colocaban la cabeza de perfil, el torso y los ojos de frente
y los brazos de perfil. Por ejemplo, existe una imagen en
que se representa un jardin, donde los muros son abatidos
hacia afuera y los personajes son representados en diferentes
tamafios con arreglo a su jerarquia social (fig.2). Todos los
sujetos cuya labor esta concentrada en la obra a realizar, se
unen en torno a la comprensién de los tres aspectos de los
objetos visibles: seccién, plano y elevacion,

fig.2

I1I1.1.3. La escenografia

Una leyenda griega explica el nacimiento de la pintura
a manera de un suefio del racionalismo: "un joven pastor habia
fijado con un trozo de carbén, la silusta de su amada, que el
s#ol proyectaba sobre una pared rocosa". Esta leyenda nos
refiere, sin duda alguna, a la proyeccion de la imagen de un
objeto por un haz de rayos luminosos sobre un plano.

El pastor de esta leyenda, ‘delinea el contorno habillonte‘y‘

permite al espectador, dar vida por si mismo a la forma,
al igual que en los teatros de sombras, la sombra es el
protagonista. \ :

-Dado que. el arte de Zeuxis, Polignoto o Apeles 80lo
llega hasta nosotros mediante fragmentos literarios, contamos
solamente, para el estudio de la pintura griega antigua, con
copas, Anforas, crdteras 'y - demds . vasijas ‘en donde los
artesanos encontraban espacios suigéneris de conformacién
curva y esférica, en donde plasmaron escenas cotidianas.

Un importante cambio habria de darse en la pintura

griega, que ‘lleva ‘a 1los ceramistas, de un severo estilo
geométrico, a un estilo florido de caradcter realista.
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Hacia el siglo VIII A.C. en el Diplon, cementerio
ateniense, aparecen ya figuras de personas y animales
esquematizados mediante trazos rectilineos, en registros
superpuestos y en color negro sobre fondo rojo. Un siglo mas
tarde los trazos serian mds libres, como en las Aanforas de
Rodas y de Corinto, en donde el wuso de 1las figuras
traslapadas habilita ya en forma clara un cé6digo de
profundidad. En los atelajes, (maderas o troncos cercanos al
arreo de los caballos en los carros) que se presentan al
espectador siempre en vista lateral, los caballos de primer
término son pintados de blanco, en tanto que los caballos de
segundo plano llevan color negro.

Un siglo después, la vida cotidiana de 1la Grecia
post-homérica seria retratada en anforas y demds vasijas de
cerdmica ateniense, llevando recuadros en cuyo interior, se
da vida a siluetas negras pintadas sobre fondo rojo y con un
dibujo tajado a su interior. Aqui se da el paso decisivo
a los primeros escorzos de la historia; pues algunas figuras
a veces abandonaban el plano, como sucedid con las ruedas de
carro y velas de los barcos, que eran representados en tres
cuartos.

Todas estas experiencias de los pintores, serian mas
tarde, codificadas por Euclides (en el siglo II A.C.) cuyo
teorema 40, hace referencia a la elongacién de las
circunferencias representadas en escorzo.

Ejemplares ceramicos como los de Bigos, Duris,
Eufronios, Nicostenes y Andokides (del siglo VI al V A.C.),
surgen ya con ciertas inquietudes y problemas a resolver,
como es el caso de las cuatro patas de una silla o una mesa;
personajes realizando esfuerzos y movimientos
complicados, etc.

Una cierta constante en estas creaciones, consiste en
establecer lineas oblicuas para la profundidad y ortogonales
que forman 4ngulo con. los objetos en su altura. Pese a la
discrecién en la representacidon de la profundidad, temiendo
la invasion del plano decorativo, esta se presentaba como ya
inmersa dentro de  los problemas del espacio, pues la
elongaciéon de las circunferencias y los incipientes escorzos,
eran pruebas inequivocas de la representacion tridimensional
en un plano. A fines del siglo V A.C., algunas crateras
muestran representaciones paisajisticas, cuya profundidad se
expresa mediante superposicion de planos.

Son escasas las fuentes literarias de entonces, con
referencia a los problemas de la reduccion del espacio al
plano; pues en los pricipales autores de la antigliedad, como
Euclides, Vitruvio y Lucrecio, el problema s86lo es abordado
en forma tangencial. Mientras Lucrecio evoca mediante sus
poemas, imé&genes visuales. extraidas de su Natura Rerum (50
afios A.C.); Euclides habla del problema, desde la perspectiva
de la optica y Vitruvio s6lo hace una somera alusiétn a la
perspectiva de los pintores. Vitruvio solamente dedica dos
fragmentos de su "De Arquitectura” a la representacion de lo
tridimensjonal en un plano. El primero versa asi: "ltem, la
escenografia es el bosquejo de la observacion frontal y de
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las vistas laterales y la correspondencia de todas las lineas
con los centros de las circunferencias"; y el segundo a la
letra dice: "Por qué al principio, en Atenas, cuando Esquilo
presenté una tragedia, Agatarco hizo el decorado y dejd un
comentario sobre la cuestién. Puestos al corriente Dembcrito
y Anaxagoras escribieron sobre el mismo asunto, a saber, como
dado un centro fijo es necesario que las lineas correspondan
a las leyes naturales de la vista y de la extension de los
rayos, de manera que de un objeto incierto, ciertas imagenes
puedan dar la apariencia de construcciones en las pinturas de
los decorados del teatro y que los objetos pintados sobre
planos verticales puedan parecer, segin los casos, que se
adelanten o se atrasen” (Vitruvio 25 aflos A.C.).

Estos pasajes tan célebres, han sido objeto de una serie
interminable de especulaciones y teorias, que han fracasado
al tratar de establecer, si Vitruvio hace alusién alguna a la
proyeccién en perspectiva, o si en realidad la escenografia
de entonces no pasa a ser otra cosa que el desarrollo de una
practica empirica de los pintores, sin aparente relaciétn con
la investigacién inteligente,

Con inspiracién en la arquitectura, los escenarios
griegos y romanos fueron la fuente principal de elementos de
aplicacién para la pintura mural., Pero realmente, en las
pinturas antiguas no encontramos las bases suficientes para
hablar de la existencia de un espacio perspectivo
sistematizado, ni nos permite tampoco inferir, con su caréater
empirico, rastro alguno de intelectualizacién. Mientras
Euclides no se refiere nunca a la perspectiva en concreto;
para Platén, representaba un engafio propio de la magia
ilusionista, cuyos practicantes constituian un gremio indigno
para su Topos Uranos. Gracias a estas 1deas y a algunas
omisiones, aunadas al desprecio por el "techne", propiciaron
que la practica y la teoria no se encontraran, al faltar el
esclarecimiento de la intuicién.

11.1.4. Las perspectivas misticas

No es objeto del presente estudio el desentrafiar las
actitudes espirituales, ni analizar las fuentes doctrinales
de las antiguas civilizaciones. Lo importante aqui es la
concepcién técnica de las obras, donde vinculos comunes
aproximan a sociedades de latitudes tan distantes y culturas
tan diversas, como lo son la cultura del alta edad media, en
relacién con la cultura surgida en el mundo musulmé&n o la
desarrollada en la alta edad media, con las originadas en
China 0 en La India. Tampoco abordaremos el complicado
entretejido de sus reciprocas influencias misticas,

En aras de la busqueda del orden divino estos pueblos
desdefiaban el mundo de las apariencias. Dentro de su actitud
ante la - naturaleza, las 1imagenes del mundo sensible
constituian meramente un reflejo de 1la vida " interior del
espiritu, morador de un mundo arquetipico de divinidad y
perfeccién inmutables. Desde esta perspectiva, la
desaparicion del objeto es inminente.
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Una "leyenda China relata que: el pintor Wu Tao Tsu
pint6 en el muro del palacio imperial un cuadro glorioso,
cosmico, que lo contenia todo, el pintor invité al emperador
admirado a seguir a través de un portal representado en el
primer plano, el cual se cerr6 delante del emperador y el
pintor no volvié a salir jamas®(4)

Por mas misticas que fueran las ideologias de estos
pueblos, no pudieron renunciar a la representacion de formas
objetos o  espacios, dado que debian hacer presentes los
simbolos materiales de sus doctrinas. Asi, en la Ermeneia de
Dionicio o manuscrito del monte Atos, aparece un texto que
plantea, que todo aquello que hace honor a la imagen, hace
honor al arquetipo y no al color o al arte.

11.1.4.1. La 1India

En la India, a partir de la aparicién de la dinastia
Gupta(siglo IV A.C.) se reglamenta en el Vishnudharmottara
(1ibro de canones inda), la representacion espacial  de
personajes, con arreglo a su forma de aparicién: vista
frontal, perfil huidizo y perfil estricto. Las posturas son
descritas mediante esquemas lineales y existen también
representaciones en escorzo.

11.1.4.2. China

Una de las culturas en donde la identificaciéon mistica

‘del individuo con el universo se logra plenamente, es en el

quahacer pléstico de los pintores-poetas de la China budista.
Bajo la ‘influencia del Tao, estos  pintores  lograban
verdaderos diagramae de ritmo cosmico, que daban vida'y
atmOsfera a A4rboles, animalee, personajes, colinas, etc.,en
rodillos de papel o seda pintados. ;
Posteriormente, durante las dinastias de los Tang y los
Song (siglo X), la pintura china se transformaria en un arte
eninentemente alusivo en donde, la variacion de tono y el
sanejo de enormes espacios vacios, transformaban sus lienzos

_en vardaderas impresiones de estados de animo,.

‘Este tipo de arte llamado Chan o Zen - uno de origen
chino y otro japonés respectivamente -, ‘en el proceso de
creacioén de una obra artistica, lleva implicito el estado de
reposo del espiritu, para transformarse en espejo del
universo, donde se refleja la creacioén en su totalidad.

A continuacion presentamos una descripcion y una critica
de le obra paisajistica del pintor Li Chang, elaborada por su
colega Chen Kua (1030-1093) : "Cada vez que pinta quioscos,
pagodas u otros edificios en lo alto de las montafias de sus.
paisajes, los representa con los bordes de las techumbres
levantadas, a fin de que el espectador pueda ver el interior;
porque, dice é1, si el punto de vista esta por debajo del

(4). Op.cit.,pag.4l.
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objeto, un hombre, de pie cerca de la pagoda, ve por encima
de &1 los aleros del techo. Este razonamiento es falso. Pues
en el paisaje existe un método para mirar los objetos grandes
como si fueran pequefios, Si las gentes miran las imitaciones
de las colinas de igual modo que miran las verdaderas colinas
es que, mirando de la base hacia la cumbre, es solamente
posible ver una hilera de colinas a la vez y no una hilera
detras de la otra; los barrancos y los valles en las montafias
tampoco son visibles de esta manera. Del mismo modo no
podreis ver el patio interior de las casas, ni lo que pasa en
los locales del fondo [.....]); en estas condiciones ninguna
pintura es posible"(5)

Pese a que a partir del siglo V existen canones de la
pintura formulados por el artista Hesih Ho, que se
congtituyeron en reglas permanentes del arte del extremo
oriente durante el resto del tiempo hasta hace poco; no
obstante que se habla de la perspectiva en la pintura
china, no existe realmente una serie de reglas codificadas
al respecto. Solamente aparecen ciertas caracteristicas
generales: la vista en elevacién de construcciones observadas
en primer plano; los paisajes lejanos solucionados en vista
oblicua; en la representacién de interiores, incluyen
solamente dos muros limitando el recténgulo que representa el
suelo. En cuanto a las lineas ortogonales, casi nunca bajan,
s6lo ascienden en ocasiones, siendo divergentes en vez de
paralelas. Los rectangulos nunca son representados en visién
oblicua; esto es valido unicamente cuando se trata de figuras
grandes.

11.1.4.3. El1 Islam

El mundo musulman tom6 como inspiracién para su quehacer
artistico a dos fuentes principales: la mediterrdnea y la
asiatica.

El desprecio del Islam por lo figurativo, la prohibicién
teolégica para representar en sus casas las imégenes que
proyecten sombras, provocaron que la profundidad en el plano
sea tratada, siempre, con gran discrecién. Sin embargo existe
gran similitud entre la construccién grafica de occidente y
la de oriente.

11.1.5. La pintura en Pompeya

Son pocas las obras pictbéricas de aquella época que han
llegado hasta nosotros, y todas pertenecen a los periodos mas
recientes; son por lo regular de regiones como Delos, Roma o
Pompeya,

La pintura de Pompeya fue elaborada aproximadamente ente
los afios 50 y 25 antes de nuestra era, fechas que la ubican
entre la redaccién de Vitruvio y la de Lucrecio. o

(5). Op.cit., pp.44 y 45.
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Son dos principalmente los géneros de pintura pompeyana
de los que tenemos noticia: las anforas de cerdmica adornadas
con figuras rojas y los decorados en la arquitectura., Cabe
seflalar que entre ambas manifestaciones artisticas, median
cuatro siglos de distancia.

Los decoradores de arquitectura contaban con espacio
suficiente para trabajar, pues tenian la misién de abarcar
los muros en su totalidad. Estos muros hacian las veces de
lienzos en las casas de veraneo de los romanos potentados.
El decorado consistia en: bahias, ventanas y puertas falsas
gque se abrian al "exterior", en donde se representaban
templos, columnas o simples muros. Estos decorados, se
enriquecian con hornacinas, simulando huecos en profundidad,
para recibir objetos que a la postre, constituirian
verdaderos bodegones,

En su Gltima etapa el decorado arquitecténico, incluia
numerosos personajes mitoldgicos; como en el caso de la
mansion de Marco Lucrecio Fronto, ubicada en Pompeya y la
mejor de su género.

En el decorado de la arquitectura - que contaba con
importantes elementos frontales y demds rectdngulos que se
abrian paso en profundidad por medio de oblicuas - no existia
un criterio de formacién, ni contaba con un punto de
orientacién tUnico (punto de fuga). Para Erwin Panofsky,
consistian en un sistema de puntos de fuga alineados en un
eje vertical, para evitar la exagerada inclinacién de las
oblicuas. Se piensa también, que en todo caso, el decorado
pompeyano como ya lo habian elaborado 1los decoradores de
cerdmica, evitaba las lineas de fuga demasiado marcadas;
asi, cuando hacen referencia al suelo (plano de tierra), lo
visualizan generalmente, desde un punto de vista no muy
elevado, o en su defecto, colocan de inmediato un elemento
perpendicular para limitar aqueél. Los personajes
inteligentemente agrupados aunque colocados en profundidad,
poseen casi todos la misma estatura, como si se les viera a
gran distancia.

Dentro de su empirismo, el pintor de Pompeya usaba
criterios enunciados por Euclides en su Optica, que referian
lo siguiente: dos planos pareceran subir o bajar, dependiendo
de su ubicacidn por arriba o por debajo del ojo; y las lineas
colocadas a la derecha, se inclinan hacia la izquierda y
viceversa, Y lo mads importante: UN ARCO DE CIRCULO COLOCADO A
LA ALTURA DEL NIVEL VISUAL SE CONVIERTE EN UNA RECTA (fig.3).

11.1.6, La Edad Media Cristiana

Las iglesias romanas, con sus timpanos, capiteles,
boévedas y demas elementos arquitectoénicos, proponian
problemas decorativos de dificil solucién; donde los
artistas, siguiendo 1la ley de la frontalidad, disponian su
trabajo en forma orgédnica de acuerdo a la construccifén en su
conjunto. Son pocos los elementos de paisaje representados al
igual que aquellos objetos que comportan una posicién
oblicua. Probablemente 1la influencia de 1la miniatura
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monastica haya pesado en forma decisiva, sobre la
manera de encarar los problemas en relieves y esculturas.

Si analizamos un poco las dos imagenes de la ultima
cena, notaremos que la disposiciétn de los personajes y el
trazo decidido de los mismos en el capitel, se asocia un poco
a3 13 soluci6én pictérica de la miniatura siria (fig.4 y 5).

La escultura estd adosada a la forma conica del capitel
a manera de anillo; representando a 1los personajes, como
rodeando el capitel, escorzando las extremidades inferiores.

En el plano pictérico, 1a representacién de los
apostoles es frontal, mientras que 1la mesa se presenta en
planta. Aqui los personajes van levantandose de derecha a
izquierda, desde el apéstol que es representado al revés,
hasta llegar a Cristo que adopta una posicién "normal",

Mientras los capiteles, doceles, columnas, techumbres,
etc., separan o reunen personajes y constituyen el espacio
mistico de los escultores, los pintores de miniaturas
proveen con el uso de la hoja de oro ~ de reflejo mate
brillante - de una profundidad misteriosa a sus imagenes.

Podriamos expresar el sentir durante la edad media al
respecto, con esta frase tomada del maestro-clérigo Eckart:
"puedo ver una rosa en invierno, cuando no hay rosas, pues el
alma tiene el poder de producir cosas de la nada [......] una
cosa no va de fuera a adentro, sino que va al exterior desde
el interior"(6).

11.1.7. La perspectiva en el goético

Habia llegado el momento; la época de fundir en un todo
razétn y ciencia; la enorme tarea de conciliar la ciudad de
Dios con la de los hombres.

Asi, maestros de K obra 'y arquitectos, . los primeros
codificadores de las reglas de visién y perspectiva, dan
rienda suelta a su trabajo, ' cobrando importancia = los
olvidados conceptos: Ars (lo que antes era Techné) y

Artifex (el que sabe hacer, el
conocedor)

También surgieron frases y sentencias como esta de Santo
Tomas de Aquino:

"Recta ratio aliquorum faciendorum”
(es necesaria buena razéon para bien hacer)(7).

El nimero cada vez mayor de tratados difundidos a partir
del siglo XI, di6 a los artesanos: orfebres, pintores y demas
cultores de oficios artisticos; informacién sobre métodos,
materiales y procedimientos técnicos, a manera de recetas
pricticas. Algunos ejemplos claros son la Schedula Diversum
Artium, del monje Te6filo, que es el primer manual de oficios
artisticos en occidente; el Album de Villard de Honecourt,
deja un fabuloso legado sobre sus experiencias como

(6). Op. cit., pag.48.
(7). 1bidem.
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Fig. 8.—La cena de la iglesia do Isorla (siglo xn), Relieve adaptado
ala fﬁnnn cénica del capitel,
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Fig, 7, ~ La_Cena. Minlatura st (siglo xu). Vista de arribu abajo:

de entre los discipuluy, a la derechn de In mesa, o de ardba estd

representadlis ol revés, los otros van kevantdidose poco a poco husta ¢
Cristo que. estd sentacdo nomialmente.
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arquitecto-~viajero; Jean Le Bégue - Secretario de la Villa de
Paris - realiza un compendio de conceptos sobre los oficios,
preguntando a i{iluminadores y pintores; y el mismo Cennino
Cennini, con su famoso "Tratado de la Pintura" (o "Libro del
Arte" , como también se le conoce), en donde el oficio
artistico es definido asi:

"El pintor quiere encontrar cosas nuevas, escondidas
bajo las formas conocidas de la naturaleza, y expresarlas con
la mano, de manera que haga creer que lo que no es, sea"(8).

Eliminar el plano del cuadro, parece ser el primer
problema a enfrentar por parte de los pintores (iluminadores
y fresquistas).

Los primeros en dar la pauta para la solucién de este
problema, fueron los hermanos Limbourg; pintores flamencos al
servicio del Dugue de Berry. Estos artistas realizan los
primeros paisajes de occidente; verdaderas obras de arte, en
donde los parajes representados (casas, castillos, ciudades o
pueblos), constituyen parte esencial de las primeras obras
puestas en perspectiva, basadas solamente en la observacién.

Estos paisajes ofrecen ademds - aun cuando
empiricamente - la solucién a dos factores esenciales de la

‘perspactiva: las lejanias logradas a través de diagonales

(muy cortas por cierto) hacia el horizonte y el enfriamiento
de la paleta originado por las distancias atmosféricas
(perspectiva aérea).

Al observar la naturaleza como esos minuciosos artistas,
cada vez mads de cerca y con mayor precisién, no habria ya
regla imperativa alguna que restringiera la orientacién de
sus investigaciones. Aun cuando los temas se circunscribieran
a la tradicion teolégica, el modo de abordarlos era
totalmente libre. Asi, en un siglo y medio (1300-1450), se
elaborarian a través de la practica de los pintores, las
reglas de lo que después tomaria la forma de la perspectiva
central.

Pero renunciar a la visiéon interior para abordar la
visién fisica, no constituia en manera alguna un problema de
facil solucién; los postulados esenciales a resolver, gque a
8u vez representaban verdaderos retos eran:

.) Arrastrar al espectador hacia una profundidad
ficticia.

..) Dar unidad convincente a ese nuevo mundo, lo mas
aproximada al espacio vivido.

...) Representar en un espacio bidimensional, las
disensiones de un mundo tridimensional.
C +..s) Darle aspecto de materialidad a los objetos.

Para hacer frente a esta gran empresa - el sueflo de
abrir el espacio pictérico y transformarlo en una ventana
abierta a lo imaginario -~ , el pintor sélo contaba con un
medio de verificacién: sus propios ojos; la mirada minuciosa
del artista buscaria, en pequeflas impresiones sucesivas,

(8). Op. cit., pag.48.
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generar una imagen mental, que mas tarde plasmaria con miras
a lograr la transposicion del campo visual esférico, sobre un
plano bidimensional. En aguel entonces los objetos habian de
ser representados no como se ven sino como son (fig.6).

fig.6. Las oblicvas no
tienen un punto de fuga
comun,

Los pintores, iluminadores y fresquistas, detrminan
empiricamente reglas para situar personajes, construcciones y
demds objetos percibidos (£ig.7), por ejemplo: las oblicuas
del suelo se dirigen de abajo hacia arriba, en tanto que las
oblicuas del techo, 1lo hacen de arriba hacia abajo. Se
solucionan los muros por simetria, presentdndose los puntos
de unién de dos a dos, sobre la vertical a la vez que sobre
la horizontal, de tal suerte que cuatro oblicuas constituyen
las cuatro aristas de la pared, que a su vez tienen cuatro
puntos de uni6on. Con 1la lejania estos puntos - se van
aproximando a uno solo, el punto de fuga Unico (f£fig.8), la
clave de la bOveda en la arquitectura del espacio pictérico.

Ahora, la pintura dejaba de ser un mero factor de
propagacién de la fé&, para constituir en si mismo un objeto
de estudio.

Las relaciones del ser humano con su entorno, van a
establecer en 1la perspectiva dos 1lineas o direcciones
privilegiadas: una linea que separa la parte superior de la
parte inferior del plano y una que lo divide en izquierda y
derecha. Estos conceptos allanaban un poco el camino en
algunos problemas para la representacién de construcciones.
Pero, icomo podia el pintor establecer la disminucién de
tamafio que se daba entre dos objetos iguales situados a
diferente distancia del observador?, jcomo crear  una
equiparacién normativa de distancias en profundidad?.
Pongamos por caso el embaldosado de un piso: este embaldosado
puede construirse al dividir en bandas paralelas utilizando
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fig.7
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distancias regulares (fig.9).

Mediante el trazo de una diagonal que corte el cuadrado

perspectivo, obtendremos la divisién de espacios

equidistantes (fig.10).

Una vez solucionado este problema, se facilitdé 1la
representacién de casi cualquier objeto., Esto conduciria a
una de las caracteristicas irrenunciables de todo tipo de
perspectiva: el espacio es preexistente en relacién a los
objetos colocados en é1.

Los descubrimientos en este campo, mismos que fueron
dandose en forma paulatina - el descubrimiento del punto de
fuga principal; la distribucién del embaldosado de un piso o
pared en profundidad; el horizonte, etc,. -~ culminaron con la
puesta a punto de la perspectiva a mediados del siglo XV,
casl en forma simultdnea en varios paises de Europa.

Sin embargo, la resistencia contra estas nuevas leyes
por parte de los pintores, permanecid® por largo tiempo, dada
su tendencia a guiarse mas por el sentimiento, que por
canones 0 normas imperativas.

Jean Fouquet ‘'"Tourangeau", duefic de wuna profunda
conciencia de la esfericidad del espacio percibido, trabajé a
principios del siglo XV sobre la perspectiva, en l1os momentos
de su mas intensa investigacion, Este pintor renacentista, en
vez de traducir en rectas las lineas que se percibian en el
espacio real y que rigen la disminuciéon de los objetos con la
distancia, hace uso de curvas.

Su inquietud era aleccionadora, dado que, en efecto, la
distancia que - se percibe entre. dos rectas paralelas,
disminuye en relacién con la distancia sea cual ‘sea su
direccién (principio basico de la geometria proyectiva).
Estas inquietudes dieron como fruto, un cuadro en perspectiva
basado en lineas curvas; se trata de la minjatura de Jean
Fouquet "Tourangeau", llamada: "La Entrada del Emperador
Carlos IV a la catedral de Saint-Denis" (miniatura de las
grandes crénicas ~de Fancia), que podriamos situar como
antecedente -aunque de cardcter rudimentario y empirico - de
"la Casa con Escaleras" de Maurits C. Escher (fig.1ll y 12).
Desgraciadamente el planteaminto de Fougquet no encontrdé eco
en sus coeténeos.

El primer tratado impreso sobre perspectiva que reune
toda la experiencia empirica de los pintores, aparecid en
Toul en: 1505; su. autor, el Can6nigo de Saint-Die, 1llamado
Jean Pelerin "Viator" - maestro de ceremonias y consejero
artistico del Duque de Lorena - resume en su "De Artificiali
Perspectiva", -aspectos de interés para los pintores. Constaba
de buenos ejemplos con constucciones elementales 'y 37
grabados sobre madera que lo ilustran (fig.13).

Su aparato tedrico es sucinto, ya que s6lo hace unas
cuantas citas (algunas de ellas en verso), y un prefacio.

De entre las citas en verso, una, que por cierto hace una

afirmaciéon falsa, dice a la letra:

[...] "Les quantiteez et les distances ont concordables
. differences".

[...]) "Las cantidades y las distancias tienen diferencias
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fig.10
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£ig.11 Jean Fouquet. «Entrée de "Empereur Charles IV 3 Saint-Denise.,
* Miniatura de las grandes eranicas de Francia — Hacia 1468,
Riblioteea Nacional.
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concordadas" (9)

La segunda edicién del tratado de Viator, veria la luz
hasta 4 afios después en 1509; en ésta apareceria la cita
antes mencionada al pie de una copia del "Martir Des Dix
Milles", que es un grabado de Alberto Durero.

La cantidad de reediciones nos hacen pensar, que el
éxito de Viator fue duradero; aparecié por Gltimo en 1635
en una edicién muy revisada, bajo los auspicios de Mathurin
Jousse por la editora Fléche; en su edicion de Basilea en
1535, La Margarita Philosophica, que compendiaba los
conocimientos cientificos y filos6ficos de la prerreforma,
utiliza ampliamente el tratado de Viator, en su apartado
dedicado a la perspectiva. Esta enciclopedia establece el
vinculo entre la tradicién de los talleres y la teoria puesta
a punto durante el ultimo siglo (siglo XV).

I1.1.8. Italia en el "Quattrocento"

Durante el siglo XV la tendencia al realismo y a la
imitacién de la naturaleza, se convirtieron en dogmas; esto
propicié que se agudizara el estudio de aquélla junto con sus
estructuras fundamentales, con el fin de utilizar sus
pricipios empleando un método riguroso.

Durante los afios comprendidos entre 1430 y 1530, los
artistas, las ciencias naturales y las ciencias exactas,
mantuvieron un vinculo tan estrecho como en ninguna otra
época; la Optica, la zoologia, la geometria, la botélnica,
etc., dotaban al artista de un vocabhulario de formas nuevas,
que no podian proporcionarles las exégesis de los autores de
la antigiiedad.

Para los florentinos -~ pioneros en la ciencia pictorica,
perspectiva geométrica y otras ciencias auxiliares -, de
entonces en delante, el plano plastico no ser& mAs un espacio
creado solamente por la materialidad de los objetos.

Para la extrema desconfianza del mundo intelectual de
aquella época, fuera de la doctrina aristotélica, nada era
bueno. Pit&goras seguia representando un bastién en cuanto al
estudio del funcionamiento del 6rgano de la vista; ssgin el
cual, el rayo visual es emitido por el ojo hacia el objeto.

. También estaba vigente aun 1la teoria aristotélica, - cuyo

principal postulado sostenia que 1a luz se transaitia en un
movimiento que describia un vaivén entre el ojo y el objeto.

No menos socorrida fue la vision de Euclides, en donde los

rayos visuales - eran emitidos en forma recta por el ojo,
formando un cono visual cuyo vertice se sitia precisasente en
el globo ocular.

) Una de las respuestas mads  importantes a las
interrogantes formuladas por la perspectiva la daria el

(9).0p. cit., pag.58.



52

oriente medio; el gran matematico &arabe Alhazen - la unica
mente cientifica genuinamente producida por la cultura

drabe - contrariamente a la teoria de los griegos, segun la
cual, la luz parte de los ojos hacia los objetos, él1 pensaba
que los objetos son visibles en virtud de que reflejan los
rayos de luz en direccién al ojo. Entre otras cosas, descubre
también, la interdependencia de la variaciéon de tamafio de
acuerdo al alejamiento del objeto en relacién con el ojo; y
lo explica a partir del haz de rayos que forman un cono, que
proceden del contorno del objeto y comporta un Aangulo mas
estrecho 0 mids ancho, de acuerdo a la lejania o cercania que
observara el objeto en relacién con el ojo. Y por si fuera
poco, plantea el concepto de rayos visuales en direccién al
0jo, que se estableceria, mAs tarde, como el fundamento de la
perspectiva.

En la Europa medieval, hundida en el oscurantismo, dos
fisicos, Roger Bacon y Witelo, apelaron a la experiencia
sobre estos aspectos, pero ninguno de ellos hace alusién a
imagen alguna, ni menciona 1las reglas de la perspectiva
geométrica.

El vocablo prospectiva o perspectiva en la edad media,
era abarcado por la é6ptica (llamada Optiké por los griegos) y
representaba a la ciencia que se encargaba de estudiar los
fen6tmanos luminosos.

La perspectiva que ocupa el presente capitulo, es la
llamada "Perspectiva Artificialis", perspectiva geométrica
elaborada por los artistas; mientras que la conocida por el
nombre de = "Perspectiva  Comunis o Naturalis" que no
abordaremos aqui, constituye principalmente el campo de la
Optica,

Las experiencias relativas a la 6ptica realizadas por el
arquitecto Filipo Brunelleschi - activo entre los siglos X1V
y XV -, y narradas por sus bidgrafos: Manetti (siglo X1V) y
Vasari (siglo XV), definen a Brunelleschi como el inventor de
la persectiva geométrica; pero no podemos olvidar gque como
investigador tenia gran competencia en su tiempo: el
arquitecto-escultor Lorenzo Ghiberti, el famoso escultor
Donato Di Beto Bardi, llamado Donatello, el pintor
Tommaso Di Giovanni, llamado Masaccio y otros.

. Cada uno de estos artistas, realizaron obras importantes
relacionadas con la perspectiva: el célebre decorado de la
Capilla Brancacci, obra  elaborada por Masaccio; los
bajorrelieves de Donatello y Ghiberti; y los famosos paneles
de Brunelleschi, que representan la plaza de la Sefloria y la
plasa del Duomo. o ‘

‘No fue sino hasta 1443, que el arquitecto Leon Battista
Alberti hizo acopio de todo 1lo relativo a la ciencia
pictérica; obra que vié la luz bajo: el nombre de: "Trattato
della Pittura" y que fue impresa en Nuremberg en 1511.

En este documento define a la pintura como la
interseccién de la pirdmide o cono visual, mediante un plano
colocado a una x distancia, estableciendo de antemano el
centro y: los radios de una superficie determinada, por medio
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de lineas y colores artificiales; el vértice de la pirdmide o
cono visual, estad ubicado en el ojo del pintor, y su base, en
los objetos o personas a representar.

La perspectiva - cuya construccién es producto de una
elevacién, junto con nociones de plano y dos proyecciones
paralelas previas a la elaboracién del trabajo -, basada en

las leyes de la geometria euclidiana, fue conocida por el
nombre de "Construzione Legittima", cuyo método de trabajo
seria considerado como el udnico a lo largo del siglo XVI,
Ahora bien, la construccién legitima, constaba de dos dibujos
preparatorios, uno de proyeccién horizontal y otro de
proyeccién vertical, ambos con tridngulos que representan el
cono visual, cruzados por sendas rectas perpendiculares, que
simbolizan la seccién del cuadro (fig.l15). Las intersecciones
que propician estas rectas, generan las coordenadas de los
puntos del dibujo, y a su vez definen los limites del plano
pictorico. Este método fue descrito de manera clara sélo
hasta 1470, por el pintor Pliero de la Francesca, en su
tratado "De Prospettiva Pingendi”.

La influencia de la Construzione Legittima se hace
presente en trabajos posteriores, como la obra de Sirigatti
(Venecia 1595), que hace uso de este método poco comodo. No
obstante, en el trabajo practico, el artista utiliza en forma
simplificada el sistema del punto de fuga central, con la
equiparticién en el borde inferior del cuadro que
posteriormente, al formar parte integrante de la pintura,
daria origen a la linea de tierra.

En la construccién de un embaldosado en perspectiva,
posteriormente, se recurrié a la llamada "Der Kurzere Weg"
(via abreviada) de Alberto Durero, que a través.de un punto
de distancia y una linea de escala vertical,
proporciona -mediante la intersecciton de las lineas surgidas
de la equiparticién de la linea de tierra con la escala
vertical -, el emplazamiento en profundidad de las
horizontales en fuga (fig.14). El mismo resultado se obtiene,
empleando los llamados puntos de fuga de diagonales (fig.16).

Con el fin de iniciarse en 1los secretos de la
perspectiva, el pintor alemdn Alberto Durero durante su
estancia en 1ltalia, hizo un viaje a Bolonia. En aquel
entonces los escultores, pintores, arquitectos, cientificos y
humanistas, se reunian en "Cenacoli"#, en donde ni la iglesia
ni la sociedad podian reprimir la libertad de pensamiento,
que s6lo podia ser acotada por voluntad o capricho de .los
mecenas. Estas hermandades o cofradias tuvieron auge en
ciudades como Florencia, Milan, Bolonia, Venecia y poco
después en Nuremberg y otras ciudades europeas.

Estas reuniones,; aunque  trataban esencialmente de
deometria plana, del espacio y proporcién, la perspectiva no
escapaba a su interés,

*) Reuniones secretas de entendidos en materia ‘de oficios y
ciencias. ‘ .
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Alberto Dureroc (1471-1528), seria el primero que
publicaria un tratado completo de conocimientos racionales
relativo al lenguaje de las formas,

Hijo de un orfebre, aprovechd, tantoc la rica tradicién
de este oficio, como el acervo de la geometria tedrica de
aquel entonces.

Gracias a sus amigos, Pirkheimer que puso a su
disposicién la Dbiblioteca del Regiomontano; y Werner,
matemdtico allegado a Durero, pudo sacar adelante su tratado;
mismo que le revela como artifice del aleman técnicoy
cientifico,.

Este tratado que vié la luz bajo el tiltulc de "Eine
Speise der Malerknaben", pese a la bastedad de esta obra, se
conoce, por apuntes y escritos del propio Alberto Durero, que
la obra original sobrepasaba el marco teérico que se presenta
en la publicacién,

Esta obra fue apareciendo en 3 bloques: en 1525, la
afamada "Underweysung der Messung", todo un tratado de
medidas, cuerpos geométricos; el uso del compds; la regla,
lineas y superficies, etc. En 1527, surge otra parte,
relativa a la fortificaciéon de ciudades, castillos y villas;
la parte final aparece un afio después de su muerte en 1528,
cuyo nombre es:

"Donde estan incluidos, los cuatro libros sobre proporcién
humana" .

El trabajo de Durero, tendria un éxito considerable,
pues varias reediciones en distintos idiomas aparecerian en
los siglos XVI y XVII, como la famosa edicién latina de
Christian Wechel: "Institutionum Geometricarum Libris Quator"
(Paris, 1532),

Aunque pocas paginas se ocupan de la perspectiva, este
tratado - que describe de menor a mayor complejidad,
variedades de lineas y superficies, curvas algebraicas,
etc. - consigue por fin, con el ejemplo del cubo, mostrar la
construccién de la sombra y su colocacién en perspectiva

Alberto Durero ide6 3 aparatos perspectivos (llamados
portillos):

1,- Este portillo esta provisto de un cristal, en donde el
pintor "calca" el modelo, teniendo como referencia un
visor graduable (fig.17)
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2.- En este aparato, una reticula es colocada en lugar
del vidrio, y sobre una reticula semejante, es
trasladado (en este caso el desnudo) punto por punto
al papel (fig.18)

fig.18

3.- El tercer aparato tiene 1la caracteristica de
materializar, con un hilo atado al punto de vista
usado a manera de rayo visual, el modelo
representado por puntos sobre la pantalla de
proyeccién, provista de dos reglillas y sus
coordenadas (fig.19).

El trabajo de Alberto Durero, conoceria su continuacién
a través del tratado "El Libro De Los Retratos” (de Jean
Cousin hijo, Paris 1573). Dada la ausencia de
representaciones humanas, que salvo raras excepciones, era la
regla general en los tratados de perspectiva de aquel tiempo;
pues la representacion de la figura humana, debido a
la complejidad de su forma, dificultaba su puesta en
perspectiva.
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Esta dificultad fue solucionada en parte por Durero, que
redujo el cuerpo humano a esquemas geométricos, permitiendo
en cierta medida su colocacién en perspectiva (£ig.20). Por
su parte Cousin coloc6é todas las partes del cuerpo humano,
por separado, geometrizando sus planos, ademds de designar
proporciones y medidas, 3Jjunto con ciertas reglas para
solucionar los escorzos.

Esta obra conoci6é 24 ediciones, cuya altima impresioéon
se terminé en el siglo pasado.

En todos estos tratados de perspectiva, los
autores - orfebres, arquitectos, decoradores, etc. -
comparten con los pintores sus experiencias, dindoles 1o que
en su trabajo les hacia falta: el vocabulario decorativo para
el entorno de sus composiciones,

De la vastisima cantidad de obras dedicadas a la
perspectiva, no podriamos dejar de citar, la bella obra
maestra de tipografia de Heronymus Rodler: "Ein Schén
Nitzlich Biichlein", que de alguna manera hace accesible a
las gentes del oficio, ciertos conceptos de Alberto Durero.

Conforme fueron surgiendo nuevos tratados, iban
delaténdose también errores en las primeras obras sobre el
tema. Un ejemplo de esto, estd dado por el tratado de Viator,
en donde una escalera de caracol, se transforma de repente en
un signo de interrogacioéon (fig.21).

Es evidente con este ejemplo, que 1lo8 errores en
perspectiva no saltan a la vista de inmediato; de tal suerte
que en la actualidad, contamos con textos, en donde el
interesado puede encontrar apartados o capitulos para el
adiestramiento de s8u mente en los problemas de la
representacion del espacio.

Otros dos tratados, que contienen representaciones de
los cuerpos geométricos estrellados y construcciones en
vistas aéreas, vieron la luz en Nuremberg (1543 y 1548). Sus
autores, amhos alemanes, fueron: Augustin Hirschovohel y
W. Jamnizer. :

El primer tratado surgido en Italia (Venecia, 1537), es
el del arquitecto Serlio, que no obstante ciertas fallas de
razonamiento en algunos de sus contenidos, fue 'de gran
utilidad en los decorados teatrales del Renacimiento.

A Daniel de Barbaro se debe el primer tratado, en donde
se habla por vez primera de las Anamorfosis (sup. cap.lV).
Este gebmetra italiano que publicé estsd obra en Venecia al
rededor del - afio 1559, expone en conjunto, los métodos y
conocimientos de geometria de su tiempo; y se llamo:

"La Prattica Della Prospettiva [...] Opera Molto
Profittevole a Pittori, Escultori et Architteti".

El primer tratado francés posterior al elaborado por
Viator, es aquel que basado en Viator y Durero, publica Jean
Cousin (1550), a través de Jehan Royer, que esta profusamente
ilustrado, con grabados de un refinado equilibrio clésico,
que 8e contrarresta, con el decorado del frontispicio de la
obra, que posee un barroco complicado, con una vista aérea de
los cinco s6élidos platonicos regulares, en una construccién
sostenida por sAtiros, que recuerda ciertos visos de la
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escuela de Fontainebleau (fig.22).

Afios después aparecerian "Las Lecciones de Perspectiva
Pogitivas", del arquitecto-grabador Jacques Androuet
Ducerceau,

Simultaneamente en ltalia las imprentas no se detenian.
Asi, surgieron una enorme cantidad de tratados, entre los que
encontramos: el tratado escrito por Commandino (Venecia,
1558), cuyo comentario sobre 1la planisfera de Ptolomeo,
estabece la perspectiva del circulo, gque 3jugé un papel
fundamental en 1la cartografia; otros tratados son: "lLa
Prattica Di Prospettiva" de L. Sirigatti (Venecia, 1594) - en
donde muestra los cinco s6lidos regulares estrellados en una
elaboracién complicada y la reduccién a planos miltiples
de varias superfices curvas. - y "Las Dos Reglas De La
Perspectiva", del arquitecto Vignola (Roma,1583). Por dltimo
nombraremos el tratado de perspectiva del geémetra Guido
Ubaldi Del Monto, "Perspectivae Libri Sex" (Pesaro,1600), en
donde propone, por vez primera, las proyecciones perspectivas
sobre superficies rotas, esféricas, coénicas y cilindricas (y
acaricia los principios de la perspectiva panorémica); ademas
de resolver el problema de las perspectivas aceleradas, para
escenografia y decoracién teatral,

La enorme cantidad de imAgenes que produjeron los
artistas del siglo XVI, multiplicadas por las imprentas de su
tiempo, cambiarian de tal modo las costumbres visuales, que
en adelante, revestirian nuevos matices. Esta nueva visién
fijard el caréActer para suchas representaciones del "Theatrum
Mundi, Weltanschaung" (teatro visién del mundo) en los siglos
venideros, que estaria regulada por una teoria matemAtica y
cuya cualidad mads apreciada era, qué tan exactamente imitaba
la realidad.

11.1.9. Perspectivas en el Barroco

La perspectiva, la "ciencia secreta", indispensable en
1o sucesivo para todo artista, termina por hacerse accesible,
Como toda ciencia, planteaba m&s problemas de 1los que
resolvia; ahora, 1la misma perspectiva s8e enfrentaba a
problemas que ponian en duda su misma razén de ser. La tan
conocida locucién que define al cuadro, como un plano que
corta la piradmide visual para ser apreciado como una pintura,
llevaba consigo 1la condicién sine qua non era posible
apreciar la obra  en forma adecuada; a cuyo efecto, el
espectador debia colocarse justamente en el punto de vista en
donde se encontraba el autor al realizar el cuadro. Este
problema ya lo habia advertido Leonardo Da Vinci y 1lo
expresaba asi: "Una sola persona tan s6lo puede colocarse al
mismo tiempo en el lugar propicio para observar el
cuadro”(10). Esta observacién que es verificada pocas veces,
es indudablemente atinada, pues la distancia que media entre
el cuadro y el punto de vista, determina las relaciones de

(10). Op. cit., pag.73.
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los elementos del cuadro entre si y la reciprocidad de sus
dimensiones. En realidad, un observador nunca conserva la
misma situacién con respecto al cuadro.

Este problema fue resuelto ya por Filipo Brunelleschi,
con sus famosos paneles que representan la Plaza de la
Sefioria y la Plaza del Duomo; en 1l0s que para "evitar
dificultades", practicaba, sobre el panel pintado,
una perforacién con la ubicacion exacta del punto de vista, y
procedia después a colocar un espejo frente al cuadro, mismo
que se observaba a través de dicha perforacion(fig.23).

Aun cuando este artificio resuelve el problema, no
deja de ser incomodo y poco practico.

Otro conocido problema de la perspectiva es sin duda
alguna, la deformacién sufrida por 1los objetos cuyos
diametros aumentan en forma desmedida conforme se apartan del
punto de fuga central; asi, los diametros de las columnas
variaban, las esferas se transformaban en elipsoides y las
oblicuas de los cubos podian crecer en forma indefinida.

Este problema tiene su raiz, en la norma de la
perspectiva clasica que parte del supuesto de que las lineas
horizontales, verticales y oblicuas, que son paralelas al
plano de proyecciéon, no sufren deformacién con la lejania,
puesto que no tienen punto de fuga y matematicamente hablando
86lo se intersectan en el infinito.

Estas deformaciones y demds problemas, eran solamente
consecuencias l6gicas para los gebémetras y arquitectos del
Barroco; pero a ojos de los pintores, esto era una verdadera
tragedia, puesto que pretendian imitar la realidad.

Estos hechos desembocarian en una discusién
bicentenaria entre artistas Y gebmetras, sobre 1las
propiedades deformantes acarreadas por la perspectiva
central.

Pegse al abandono de las perspectivas incorrectas, y de
la perspectiva en general como mecanismo de regulacién
estética hacia finales del siglo pasado, estas perspectivas
deformantes dieron origen a un sinnimenro de apasionantes
posibilidades de representacién, cuyo elemento en comin
consistia en situar al observador en un punto de vista
determinado. Su campo de influencia se extendié al decorado
teatral, Anamorfosis, pintura sobre superficies curvas,
reflejos, etc. :

El pintor apasionado en estos temas, tendria el mas
valioso aliado, en el credo visual consignado en el codice
Huygens. En 1660, este manuscrito de 128 hojas, fue adquirido
por el gran getmetra y astrénomo holandés Cristidn Huygens.

El escrito -~ realmente de autor anénimo y atribuido a
Leonardo Da Vinci por Huygens - después de comentarios sobre
proporciones, cuerpo humano y movimiento de la figura, alude,
en 8u parte quinta, a las posiciones de 1los objetos
relacionados con los 4&ngulos que forma el ojo y los tres
pricipales puntos de vista: vista a nivel del horizonte,
vista desde arriba del horizonte y vista por debajo del
horizonte.
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Pese a lo comin de estas tres formas de percibir, el
autor del codice procede de una forma poco habitual para sus
esquemas de elevacién; en lugar de valerse de las lineas
paralelas al plano de proyeccién en orden a reconstruir los
escorzos, realza las longitudes de arco del &ngulo visual;
pero al actuar de esta forma, s6lo lo hace con las alturas,
olvidando las distancias horizontales, mismas que permanecen
bajo el criterio tradicional. De este modo, llega casualmente
a la proyeccién paralela en forma de cilindro horizontal,
misma que podriamos asociar en cierta medida con el esquema
de la perspectiva cilindrica {tema que abordaremos
posteriormente), en donde el observador esta colocado a una
distancia equivalente a un radio (fig.24).

El optimismo perdido en el quattrocento por la pintura,
adquiere nuevos brios, dada la pregunta: ¢(Que es lo que el
observador y el pintor ven y que cosa deberian ver?

11.1.10. Anamorfosis (#)

En 1553 el pintor Hans Holbein (el joven) realizé un
cuadro, que lleva como titulo: "Los Embajadores" (f£ig.25),
cuyo tema principal es el retrato de dos franceses
flanqueando una mesa o© estanteria, sobre 1la cual se
encuentran instrumentos de miasica y 6ptica. En esta obra,
aparece una gran forma blancuzca, que s6lo puede descifrarse
cuando el espectador acerca su ojo al borde inferior del
cuadro, que es el punto de vista adecuado para observarlo.
Esta conformacién extrafia, no es otra cosa que la firma del
pintor: Holbein (hueso vacio = crdneo); es una suerte de
juego de palabras, ilusién éptica y profesién de fe, una
especie de "Vanitas Vanitatum".

El Manierismo y el Barroco, van a dar gran impulso
a la Anamorfosis; un testimonio al respecto es: el retrato de
Parmigiannino reflejado en un espejo convexo; los  famosos
retratos de Giuseppe Arcimboldo, en donde un cimulo de
pescados, frutas, 1libros o aves, da vida a retratos de
ingeniosa factura (fig.26); o el "hombre echado” de Bracelli,
que esta constituido de una serie de personas y conjuntos
arquitecténicos, cuyas agrupaciones generan la conformacién
general del grabado.

La sistematizacién y clasificacién de la anamorfosis
fue realizada por 10s perspectivistas en el siglo XVII; la
moda anamérfica robaba gran espacioc en escaparates y
gabinetes de curiosidades.

(%) Es aquel fendmeno 6Optico relativo a la aberracién que se
opera en. una imagen de acuerdo a las condiciones en que ésta
es percibida. Una imagen deformada en altura, anchura o
profundidad, que plantea una eSpecie de acertijo 6ptico,
mediante algun artilugio o instrumento.

En la actualidad, este intresante fenémeno éptico, pese
a definirse de igual manera, ha pasado a ser, solamente, un
articulo de ingenio y diversién, que incluso  ha perdido
vigencia y ha pasado a ser pieza de museo.
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Estos "juegos cientificos" de 6ptica, se clasificaron en

: dos grandes grupos: La Catoptrica, referente a las
! superficies reflectoras, y La Didptrica, que abarca a
regiones con diferentes indices de refraccion.

Pese a la frivolizacién de estos intereesantes juegos
6pticos, los tratados de perspectiva de la época - como el
| "Perspectiva practica por un religioso de la Compafiia de
Jesis®, publicado en tres volumenes, cuya segunda edicion
data de 1651 - les dedican importantes capitulos.

Durante el siglo XVII surgieron una incontable cantidad
i de tratados; paises como Holanda (lugar de grandes
o cartografos), Italia, Alemania y Francia, contribuyeron con




fig.24
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un gran nimero de libros sobre perspectiva, cartografia y los
famosos atlas (como los de 1. Jeanson, quien tenia a su
servicio, grabadores especializados provistos de buenas
prensas).

En aquel entonces, la geometria priActica abarcaba a la
cartografia, a la perspectiva y a la astronomia. El tratado
"Perspectiva, Arquitectura, Fortificacioén, Geometria Yy
Optica” - con mAs de 264 lAminas, algunas de lae cuales
fusron elaboradas por el famoso cartégrafo Hondius - que
constituia la obra mde importante de su tiempo, fue comenzada
por Vredeman de Vriees y BSamusl Marolois, y concluida por
Albert Girard.

Durante por 1o menos treinta afios, el centro de
investigacion matemidtica mde importante en el siglo XVII
fus, ein duda, Paris. E]l padre Marin Mersenne, dsstacado
matemdtico, fildsofo y tsblogo - a cuyo alrsdsdor se
congrsgaron cientificos de la talla de: Fermat, Descartes,
Pascal, Desargss, Huygens, Robelval, los sacerdotes Dubreuil
y Niceron, y los grabadores Bosse y Mellan - fungié como
intermediario y corresponsal de varios cientificos.

La construccién ds isAgsnee mds verdaderas que las
brindadas por 1la naturaleza, causé que la visién y la
perspectiva fueran temas atractivos para toda ssta pléyade de
sabios; de uno de ellos, Descartes, extraemos a continuacién
un plrra!o del Discurso IV del Libro de la Diéptrica:

"[...} sobre la superficie plana [...] reprssentan mejor
a circulos por elipses que por otros circulos, a cuadrados
por rombos en lugar de otros cuadrados, y asi igual para
todas la figuras: de modo que frecuentemente, para hacer
imAgenes perfectas y mejor representar a un objeto, no deben
parecérsele en absoluto®(11).

'En cuanto a la rama correspondiente a la perspectiva, la
contribucién més importante, fue generada por Girard
Desargues (1591-1661), ingeniero y arquitecto, en cuyos
estudios existen los temas de relojes de sol, proyeccidn
gnoménica, trazado en piedra para su corte o estereotomia,
perspectiva préactica, perepectiva de sombras, etc. De alguna
manera, todos estoe estudios le llevan a precisar de manera
muy clara y concisa, la teoria de las secciones cénicas, El
contenido principal de toda esta teoria, esta contenido en
su obra"Practica de la Perspectiva" (1636) y el "Borrador del
estudio de los problemas de las secciones de un cono por un

.plano® (1639).

Entre las ideas de Desargues, la supresion de los puntos
de concurrencia (puntos de fuga) que a veces se ubican fuera
del formato, sus escalas perspectivas y su restriccion de
puntos en una orientacion cualquiera, no 8610 no fueron
comprendidos, sino que nuscitaron acaloradas discusiones y

.problemas.

(11) Op. cit., pag.76.
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Al complicarse en extremo la perspectiva tefrica, vy
entrar el clasicismo con sus exigencias y gustos, se termina
junto con la época bharroca, todo lazo de uniétn entre pintores
y perspectivistas. Aquellos dedicados a crear al tenor de las
apariencias, y estos idltimos , dando preponderancia mias a la
satisfaccién de la razén, que a la belleza de la apariencia
visual, Por 1o que el padre Debreuil decia: "Olvidan con
harta frecuencia las ensefianzas de la perspectiva [...]
aunque sean ensefianzas muy bonitas, no aconsejo, no obstante,
seguirlas, puesto que atentan contra nuestras maximas. Porque
aunque sus obras contentan la vista, la razétn no queda
satisfecha"(12),.

11.1.11. Los perspectivistas y la arquitectura

Durante el siglo XVII, dando cabida a la disciplina y
terminados los desdOrdenes de las guerras religiosas, se
vislumbraba un panorama estable. Es este el ambiente en que
surge el "pintor de arquitectura”; un dibujante decorador que
encuentra traducidos en piedra sus suefios, en un mundo en
donde el parecer aventaja al ser, El arquitecto, era ahora,
un ordenador de puntos de vista, Habia que sensibilizar el
horizonte, plagarlo de inmuebles alineados, ventaneria
puertas, etc., para ofrecer al espectador-paseante, nuevas
profundidades y puntos de vista; con esto se renovaria la
visiéon del discurso del método perspectivo.

! Pero la extension horizontal del plano no era
suficiente, pues en los dibujos de los arquitectos aparecen
espejos de agua, que proyectan hacia el cielo construcciones
y palacios. Elaborada bajo el fabuloso poder del rey "sol",
la suntuosa arquitectura versallesca fue durante un siglo el
ejemplo mas imitado y de tan fuerte influencia en Europa, que
se opera, en esta ultima, una "refundicién® de las ciudades.

Durante el siglo XVII, la tendencia ilusionista en la
arquitectura, estid reflejada en las obras de pespectiva que
se realizaban con el propésito de mejorar 1las fachadas,
pasillos, salones, etc., que hacen presente la "arquitectura
pintada". Uno de sus principales cultores fue el arquitecto
Vaulezard, quien afirma, en su libro "Resumen o Breviario de
la perspectiva por imitacién", que tiene la intencién de
brindar al piblico, algunas obras en perspectiva para adornar
o prolongar las salas, galerias, pasillos y otros lugares; o
simplemente corregir errores de arquitectura.

I11,1.12 Las perspectivas estratégicas

El caracter geométrico y perspectivo del ramo militar,
que involucraba los medios de ataque y defensa, convertian
al experto en balistica en ingeniero topégrafo. Por otro
lado, la precisiéon cartogrdfica de los mapas y planos, daria
como resultado la formaci6n de buenos estrategas.

La perspectiva que aborda estos temas, observa el

(12) Op. cit., pag.77.
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siguiente proceso: con el objeto de levantar una
fortificacién con sus murallas, parapeto, fosos y taludes,
con arreglo a su plano geométrico, basta con levantar
perpendiculares en todos lo8 puntos de importancia, para
obtener, de este modo, una representacion del relieve (se
transforma en perspectiva caballera, cuando las lineas
paralelas que se alejan en profundidad, estan representadas
por oblicuas paralelas).

El nombre de perspectiva militar, granjeado debido al
uso generalizado de elevaciones geométricas, reclamaba, a
veces, una sujecién estricta a leyes matematicas, 1o que le
costéd ser desechado- en ocasiones como sistema de
representacion.

Lag vistas aéreas fueron de suma utilidad para
implementar estrategias militares. Eran vistas aeronaduticas
anticipadas, como el plano de la ciudad de Paris (1615), del
gran grabador de batallas y vistas panoramicas, Mathieu
Merian (1593-1656).

Otro ejemplo de arquitectura militar, lo daria Sebastian
Leprestre - Marqués de Vauban (1633-1703) -, el mas dotado
de los alarifes militares, como lo demuestra su influencia
tricentenaria sobre la estética de la villa fortificada,
Dignas de menciétn, son s8in  duda, s8sus fortificaciones
rasantes, que son ciudades disefladas mediante poligonos
estrellados, que le confieren un lugar dentro del grupo de
los pintores-arquitectos.

11.1.13, Perspectiva del teatro

En el &mbito del teatro, el uso de la perspectiva cubre
un papel fundamental, pues aquella manifestacién de la
cultura, al no poseer las condiciones de una pintura
encerrada por un marco - partisndo del supuesto de que el
cuadro estd frente a un espectador inmévil y proximo al punto
de vista -,  requiers de  elementos para aumentar la
profundidad de la escena y transportar al espectador a través
del espacio hacia el horizonte fingido con un telén decorado.

A partir del siglo XVI, los razonamientos perspectivos
de los arquitectos,: han #ido utilizados para lograr
profundidades artificiales. Un ejemplo de esto lo sncontramos
en los relieves y bajorrelisves de Ghiberti y Donatello, que
refugiados en la escasa profundidad de la escultura; les
valié el epiteto de "perspectivas aceleradas", otorgado por
Baltrusaitis (£ig.27).

Como 10 muestra la figura 27, este "espacio" comprimido
se logra elevando el nivel visual dsl suelo e inclinando los
costados de la decoracion hacia el centro, En la mediada en
que el espacio o caja visual abandona los Angulos rectos y
disminuyen las proporciones conforme se aproxima al teldn de
fondo, la sensacién de profundidad se va consiguiendo,
siempre y cuando los elementos tridimensionales o la pintura

_eatén de acuerdo con la estatura del actor,
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Un ejemplo claro de decorado teatral en persectiva fue,
sin duda, el "San SAtiro" escenificado en Milan;escenografia
en tan 86lo 1.20 m de espacio real, donde el pintor Donato
Bramante da cabida a un Abside, inclinando cornisas y
pilastras, de tal suerte, que el punto de fuga queda situado
a la altura de un espectador de pie (1514).

Por conducto de Mazarino entré en Francia el gusto por
l1a decoraciotn - {lusionista italiana; la “Andrbémeda" de
Curneille, que es subtitulada como "tragedia con maquinas”,
o8 testimonio de que los dramaturgos franceses no
despreciaban en modo alguno la ventaja del decorado en
perspactiva.

Con figuras tan importantes como Bibienna y Pannini, los
decorados ilusionistas italianos del siglo XVII, alcanzaron
su mayor esplendor; Servandoni, privilegiado por Luis XV
para dar espectéculos en las salas de Las Tullieries, era un
hoabre experimentado en dibujo, escul tura, pintura,
arquitectura y, por supuesto, en perspectiva; él1 creaba obras
de arquitectura pintada tanto para teatro como para fiestas
publices.

Para el dramaturgo y escritor Juan Francisco. Marmontel,
en el teatro era mds importante el decorado ilusionista, pues
la misica, la palabra y el gesto, s6lo adornaban el trabajo
de la ilusion espacial.
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11.1.14., Perspectiva del color

Las sensaciones que provocan los colores son de caracter
esencialmente psicolégico y su uso en historia del arte se
volvié convencional, aunque de su gramatica, se conoce en
realidad muy poco.

En la observaciétn del paisaje, como interpretacién del
espacio a base de cambios de color progresivos entre el
primer plano y el plano del fondo, tiene a sus primeros y mas
ilustres representantes en los hermanos Limbourg; pintores
flamencos del siglo XIV, que no obstante la carencia en el
horizonte n6rdico de 1la nitidez mediterrdnea, lograron
difuminar las formas en su alejamiento, aproximar valores y
enfriar los colores para dar sensacitn de profundidad. Esta
experiencia fue determinante en el desarrollo ulterior de la
perspectiva del color; pues, exceptuando algunos escritos de
Leonardo Da Vinci y Alberto Durero, los pintores, usaron
estas soluciones de manera completamente empirica, dada la
ausencia de una teoria satisfactoria del color. Aun para
pintores como Nicolas Poussin, el color en el cuadro, s6lo se
regia por conveniencia.

El claroscuro desarrollado por Leonardo Da Vinci y
Masaccio, celebraria sus éxitos s6lo hasta el siglo XVIII,
con la aparicién de las teorias Keplerianas de la luz y las
primeras explicaciones cientificas sobre su naturaleza.

El realce del claroscuro mediante el color, fue el
recurso pictérico por excelencia, dado que representa menos
dificultad expresar con valores que con colores; influencia
esta, que obedece a un reflejo condicionado por el siglo
anterior (siglo XVI1), en donde predominé el grabado, que
seflalaba al claroscuro como su base expresiva y su camino a
seguir,

I1.1.15. La luz y la sombra

Otro problema que involucra a la perspectiva, es el
relativo a las luces y las sombras; mismo que ocupb una parte
importante en los tratados sobre el tema.

Las sombras se clasifican en dos grupos: aquellas
proyectadas paralelamente por la luz del sol y las que son
proyectadas por una fuente de luz puntiforme
(£ig.28). _

La pintura claroscurista tiene dos marcadas tendencias
respecto 8 la oposici6tn luz-sombra. Por un lado estan los de
la escuela "Caravaggista", que se caracteriza por su franca
oposicién de claro y oscuro en su mayor grado de intensidad,
suprimiendo la mayor cantidad posible de pasos entre la luz y
la sombra.

La otra tendencia se caracteriza por buscar efectos
nebulosos, en donde los objetos y personajes parecen fundirse
con el fondo, al grado de aparecer como manchas
indescifrables; un ejemplo de esta escuela se encuentra
representado por la pintura "Rembrandtiana".

Pese a constituir un problema capital en la
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representaciéon del espacio, 1los tratados de perspectiva
escasamente dedican un lugar a la perspectiva de los colores;
y cuando este llega a darse, apenas tocan en forma tangencial
el asunto, y lo hacen sélo para repetir hasta el cansancio
algunas reglas empiricas de los pintores contemporaneos. Este
es el caso del tratado de Habram Bosse "Manera Universal" de
M., Desargues (1647), dedicado a la perspectiva aérea.

Bosse pensaba, como todos los pintores de 1la época, que
la perspectiva era dada por el color mediante las siguientes
convenciones: las lejanias se logran reduciendo 1la
luminosidad, lo que implica, reducir contraste cromatico y de
valores hasta lograr unificar tonos en el ultimo término;
mismo que aparece como una masa nubosa y monécroma.

Los pintores de aquella época, sirviéndose de
explicaciones mids de pintor que de fisico, caen en el mismo
problema de los pintores del pasado, que recurren al
compendio de ideas recibidas y a su reserva de recursos
clasicos, conjuntamente con su experiencia en el oficio.

El dibujo, que abarca a 1la perspectiva, decaeria en
interés a 1a llegada de 1las escuelas modernas, como el
movimiento romadntico. Delacroix, uno de sus iniciadores junto
con Gericault, resucitaron el sentimiento por el color;hecho
que determinaria, de alguna manera, la orientaciétn vy
preocupacion de los pintores posteriores.

En su "Teoria de los contrastes simultaneos", Delacroix
plantea un mundo pletérico de sentimientos y espiritualidad,
en donde la armonia cromdtica de un cuadro ocasionaba las
"sensaciones" y "movimientos" del alma.

El fundamento teobrico del impresionismo y el
neoimpresionismo tendra sus bases de sustentacién en 1la
descomposicién de la luz de Newton y los trabajos posteriores
de Herman Von Hemholtz y Chevreul.

"De la Ley Del Contraste Simultaneo" - tratado elaborado
por Chevreul, y 1libro fundamental de muchos pintores
impresionista y neoimpresionistas - planteaba la disociacién,
dentro del cuadro, de las mezclas 'y la eliminacién de tonos
impuros que s8e presentaban en la naturaleza, utilizando
solamente colores puros, que por yuxtaposicién, darian la
mezcla optica adecuada sin recurrir a la mezcla materica que
resta luminosidad al color.

La 1inea cuatricentenaria de "imitadores de 1la
naturaleza", concluye con Cezanne, en cuya opinién la pintura
y el dibujo son la misma cosa, ya que segun él, "cuando el
color estA en su mayor riqueza, la forma estd en su
plenitud"(13). La impresi6on fugaz de un instante matutino o
vespertino deja de atraer su atencién, centr&ndose en una
pintura "temporal", de duracién. Qiere - imprimirle al
impresionismo la solidez de un arte para apreciar, "un arte
de museo".

(13). Op. cit., pag. 80.
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Bajo la bandera de Cezanne, los pintores de generaciones
posteriores, dejando poco a poco de lado el contacto con la
naturaleza pero reteniendo las sensaciones coloreadas,
abandonan la traduccién del espacio visible a un plano. Su
preocupacion se centra, mas bien, en la organizacion del
plano plastico, la superficie de la tela.

El dltimo reducto de la "finestra aperta" renacentista,
estd representada por Piet Mondrian (1872-1944). Para el mas
recalcitrante de los representantes del movimiento
neoplasticista, el cuadro no debe ser otra cosa que
recténgulos, que se distinguen entre si mediante el contraste
de colores primarios o por tres no colores (banco, negro y
gris).

En un proceso de rigurosa abstraccién, Mondrian llega,
a partir de sus famosas series de Arboles, a una
impresionante sintesis de color y forma (fig.29).

En su opinidon, se aproximaba a su fin tanto la pintura
como la escultura, para desembocar en una arquitectura nhueva,
continente de todo.

I11.1.16. Panoramas y Dioramas

El Panorama es la representaciétn en un plano cilindrico
(360°), de la vista parcial o total de un paisaje, batalla,
extensos océanos, etc. La ventaja de éste, sobre la pintura
ordinaria, radica en que el espectador ocupa ahora el punto
de vista central.

El primer panorama fue  desarrollado por el pintor
escocés Robert Barker en 1783, No tardaria mucho en cundir el
eco en el resto de Europa; pues Francia, a través de James
Tayer, conocié. esta novedad en un cuadro de 360°, que
representaba "La evacuaciéon de Toloén: por 1los ingleaeu en
1793" y tue conocido como "Cuadro Sin Fronteras".

En su parte superior, el cuadro cilindrico terminaba en
un gigantesco parasol, Yy en su base contaba con una
plataforma provista de una barra de  apoyo circular, que
servia de asidero para el espectador o espectadores, .

Este mecanismo perspectivo, cuyo éxito se extenderia Y
perfeccionaria, daria sus mejores frutos en la repreaentacibn
de lejanias.

Otra pintura panorémica realizada en 1838, convocb a los
parisinos a través del Coronel M. Langlois, a admirar "La
Batalla Naval de Navarin", Para esto, el coronel compré la
toldilla del Escipién; un barco de 74 cafiones que forméd parte
de la Batalla, y la transformé en la plataforma reservada
para los espectadores.

Esta toldilla fue unida con gran habilidad a la pintura
cilindrica, de tal manera que, el espectador no alcanzara a
distinguir la parte pintada de la parte .real. Ademéas, estaba
provista de un subterréneo que pasaba por la cémara de
oficiales, con vista a una baterfa de artilleria naval .en
plena accién, desde donde podia apreciarse la batalla y el
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Piet Mondrian (1872-194): Estudio para el drhol rojo
(1909 1910), carboncillo (Blarvicum, coleccion Slijper).

Piet Mondrian: EJ arhol azul (1909-1510), pintura
(La Haya, Gemeentemuseum).
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Piet Mondrian: Arhol (199-1910), grafito
(Hitversum, coleccion Hevbroeck),

fig.29

Piet Mondrion: Manzano en flur {Aacia 1912), pintura
(La Haya, Gemesntemuseum),



80

mar enbravecido. Varias batallas como estas desfilaron como
panoramas ante el aplauso del publico; a ésta le siguieron
Trafalgar, Aboukir, Waterloo, El Sitio de Sebastopol, etc,

Pero el panorama, no s86lo se 1limité a representar
batallas, sino que reprodujo ciudades enteras como Londres,
Paris, Viena, Atenas, Roma, que también fueron blanco de la
"fiebre panoramica"; Incluso la majestuosidad de la
cordillera alpina, tomo parte en la escena, con el famoso
ciclorama de los Alpes.

A principios del siglo XIX (aproximadamnte 1823),
aparecié en Francia el primer Diorama; esta creacién
construida por Bouton y Daguerre, funciona bajo el principio
de la supresioéon de la linea de tierra; la pintura llega hasta
el suelo y se integra con él1 en forma casi imperceptible,
dado que la mayor parte de la unién entre el sSuelo y la
pared es eclipsada por objetos reales, como utensilios,
maquinas o maniquies de tamaflo natural.

En ocasiones, estos bastidores pintados eran dispuestos
a manera de lados de un poligono regular, cuyo centro era
ocupado por el espectador; estos poligonos eran verdaderas
plataformas, que eran giradas por Daguerre para producir en
el espectador un trénsito imperceptible, entre uno y otro
cuadro.

Otra aportacién en el campo del diorama, fue el cambio
de imagen o "Cuadros Fundentes", logrados a través de una
superficie pintada por sus dos caras; presentaba 2 escenas
sucesivas, una por transparencia y otra dada por
iluminacién frontal.

11,1.17., Aparatos de perspectiva

La solucién mas simple al problema de la reproduccién
mecAnico-mimética de la naturaleza la constituyé el “"Chasis";
mecanismo provisto de un enrejado - incluso de un: vidrio
gobre el cual se dibujaba - de referencia, que proponia a un
observador fijo .en un. solo punto de vista. Las opciones
aportadas por Alberto Durero fueron perfeccionadas por el
reverendo padre Niceron, cuyo "instrumentum Catolicum” estaba
provisto de una mirilla fijada en el punto de vista, con una
sefial m6évil. El1 dibujante localizaba 1os puntos importantes

-del objeto, y la seflal se desplazaba hacia éstos, mezclando

movimientos horizontales y verticales sobre el plano del
cuadro. Al mismo tiempo que un conjunto de poleas transladaba
el movimiento al papel o al lienzo.

La camara oscura utilizada en el Renacimiento, que ya el
matemAtico 4rabe Alhazen habia descrito en su tratado de
optica, es un mencanismo asombroso que reproduce sobre una
pantalla la realidad misma. )

La descripcién precisa y la representacién mids correcta
en lo que respecta a la cAmara oscura, las aportaria el padre
jesuita Atanasio Kircher, en s8u enciclopedia de 6éptica
aparecida en Amsterdam (1671) y publicada por el editor Jan
Janson. Este libro que lleva el nombre de "Ars Magna Lucis et
Ombris [...}", ademas de ser una enciclopedia completa de la
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6ptica conocida hasta el siglo XVII, aporta una version
perfeccionada de la camara oscura, doténdola de un espejo
parab6lico que refleja la luz de una lampara; y de un
objetivo de lente convexa. FEn este aparato, el motivo
dibujado en un vidrio se proyecta sobre una pantalla.

Mas tarde, Diderot, en su libro "Enciclopedia" describe
diseflos de varias modalidades de camaras oscuras, para el
uso de los pintores. Uno de estos modelos es una cémara
oscura, cuya pantalla (de papel) posterior al objetivo, es
untada con aceite, lo que la deslustra y permite al
dibujante, ver la escena a través de un orificio practicado
en la pared opuesta al objetivo.

Otros modelos poseen pabellones oscuros, que proyectan
la escena o paisaje sobre una mesa, donde puede ser fijado
por el dibujante,

Desde el punto de vista é6ptico, ya estaba todo resuelto

para el advenimiento de la fotografia en el siglo XVIII, mas
habria que esperar el desarrollo de los pricipios quimicos,
que arrojarian datos importantes - a principios del siglo
XIX -, sobre la sensibilidad a la luz de ciertos cuepos,
Asi, Josef Nicefor Niepce, Fox Talbot y Luis Daguerre
pusieron a punto los elementos faltantes, y entre el afio de
1826 y 1827, Nicefor Niepce obtuvo 1la primera imagen
fotografica; misma que representaba un paisaje y estaba
fijado sobre una placa de estaflo,

En 1839, Luis Daguerre, siendo participe de los
descubrimientos de Niepce, public6é "Historia y Descripciodn de
los Procedimientos del Daguerrotipo y el Diorama". Desde ese
momento en adelante, la imitacién de la naturaleza pasaria a
ser patrimonio de la fotografia, pues, la exactitud de sus
procedimientos fisico-quimicos resultaba inigualable,

Los dos nombres con que fueron bautizados estos primeros
balbuceos de la fotografia, "pinturas de 1luz" o "dibujos
fotogénicos", atestiguan que sus primeros cultores eran
expertos en vision, o sea, dibujantes y pintores; ya que en
sus comienzos, el lente fotografico se mantendria
estrictamente acorde con el gusto pictérico de la época.

Los nuevos andlisis viguales propuestos por la
fotografia, van a influir de manera determinante en los
escorzos y en los encuadres fotogrdficos de la pintura, desde
Degas hasta Toulouse Lautrec.

11,1.18, Perspectiva en movimiento

Con'la fotografia como recurso esencial, Eadwear
Muybridge y J, Marcy analizaron los movimientos y recorridos
de personas, animales y cosas, registrando fotogréaficamente,
cada una de sus evoluciones en todas sus fases, Este recurso
di6 informaciones inesperadas sobre la mecdnica del
movimiento y sus caracteristicas,

El primer antecedente del cine como lo conocemos hoy en
dia, es el "Fenaquistoscopio" construido por Plateau en 1832,

Este aparato emplea imagenes dibujadas con una secuencia
determinada que, al ser giradas a una cierta velocidad,
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provocan en la retina la impresidn de un movimiento continuo.

Una version mejorada del primer aparato veria la luz en
1880, bajo el nombre de "Praxinoscépio”; modalidad creada por
Emilio Reynaud, que utiliza un prisma de espejos reflejando
una serie secuencial de imagenes, dispuestas en un cilindro
que gira en torno a su eje.

El dltimo trecho del camino gquedaria a cargo de los
Hermanos Lumiére, que con su famoso "Cinematégrafo" abrieron
las posibilidades de efectuar tomas de vistas y proyectarlas
a toda una sala. El primer "film" de la historia llevd el
nombre de: "La Salida de los Obreros de la Fabrica Lumiére",
cuyo estreno se presentd el 22 de marzo de 1895, en la
Sociedad para el Fomento de la Industria Nacional.
Posteriormente a esta presentacién, se dieron funciones
tanto publicas, como privadas; las mas famosas fueron las
funciones efectuadas en los sé6tanos del "Gran Café", en el
Boulevard de los Capuchinos.

A partir de este momento, se transforman de manera
dramidtica las costumbres visuales de siglos, El cine
alcanzaria la velocidad del ojo, pero reservando el campo
visual necesario para las percepciones precisas.

A fin de cuentas - aquel ojo tedrico, estatico, de un
espectador de pie -~ el prototipo del Renacimiento se
transformaria en el oJjo activo de la cémara del cineasta
moderno; hoy en dia principal artifice de la perspectiva en
movimiento.

11.11. Aportacién del Arte al Pensamiento Cientifico

Es indudable que en Florencia, durante el siglo XV, la
forma de representar el espacio dié6 un giro inusitado,
gracias a la apariciéon de 1los nuevos métodos de la
perspectiva lineal. Esta herramienta, cuya funciétn era dar
profundidad a una superficie plana, representé un vuelco en
la concepcién espacial. Evolucioné. de un espacio agregado
sedieval con esquematizacién planimétrica y yuxtaposicién de
objetos sin relacién espacial alguna, al espacio-sistema de
la Florencia del siglo XV, en donde éste era una especie de
receptdculo transparente, tridimensional, homogéneo e
infinito, cuyas propiedades Opticas varian en relacién con la
direccién. ‘ ‘

Esta aportacitn de arquitectos y artistas florentinos,
mas tarde explotada en  varios campos =~  como la ciencia
particularmente - requeria de tres factores en orden a su
utilizacién: geometria, para poder establecer puntos en el
espacio; proporcién, para plantear relaciones de lejania y
cercania; y cédlculo de dimensiones aparentes, para situar los
distintos términos en el espacio.

11.11.1. Preparando terreno a la ciencia

Gracias a que en cuanto a 'espaclo Yy tiempo, los artistas

elaboraron una nocién moderna al poner a punto  ciertas

técnicas de representacion, pudieron surgir teorias como las
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de Newton y Galileo. S6lo con este tramo de terreno avanzado,
era posible una fisica a la vez matemidtica y experimental.
La formacién de 1los conceptos, que es de un origen
filos6fico-cientifico, fue preparada por los artistas.

Esta organizacién espacial es una nueva forma de
contemplar y concebir la naturaleza, el entorno mismo del
hombre; es contemplar una escena crucial de los albores de la
fisica cléasica.

El espacio aristotélico planteaba un centro absoluto
del mundo, wubicando en diversos lugares 1los elementos:
tierra, agua, fuego y aire, A diferencia de é&ste, el nuevo
espacio era limitado, unitario y - como dijera Pomponius
Gauricus a principios del siglo XVI - anterior a los objetos
que debia contener.

A pesar de que existia una estricta divisién del trabajo
entre historia de 1la ciencia e historia del arte, la
preocupacién por representar graficamente la profundidad, no
era interés esclusivo de 1los pintores, pues existen
evidencias de la aficién de Galileo por esta actividad
(incluso con antelacion a la fisica). Esto lo corrobora su
frase: "La imitacién mas artistica es la que representa la
tridimensionalidad en su opuesta: la superficie plana" (14).

Gracias a que la geometrizacién del espacio no redujo la
perspectiva a una simple innovacién matematica, sino a una
nueva visién del mundo - una nueva forma de sentir su
organizacién, de imaginar su estructura -, tanto la historia
del arte, como la historia de la ciencia, fueron dos
importantes fenémenos concurrentes, en un capitulo mais de la
antropologia cultural.

Siguiendo a Pierre Francastel, historiador y socidlogo
del arte, diremos lo siguiente: no se crea el espacio o la
visién del mundo para siempre, sino gue se inventa una nueva
forma de entenderlo. Cada civilizacién, segin sus
experiencias de orden sociocultural, sus tradiciones y
cambios histéricos, estructura su propio conjunto de reglas
en cuanto a percepcién y representacioén,

11.11.2, Algunos puntos de referencia

Para que 1la representacién del espacio fuera lo mas
exacta y metéddica posible, se necesité un proceso como el
iniciado por el pintor Giotto Di Bondone (1267-1337),
quien se interesaba por dar profundidad al plano
pictérico, mediante un sistema no muy ortodoxo, en su pintura
"Las Bodas de Canad" (1304-1306).

(14). Thuiller, Pierre. La Recherche, revista de divulgacién
cientifica., historia de las ciencias, Paris, 1985., vol. 5
pag. 41.
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El acontecimiento decisivo lo marcaron dos importantes
personajes en la historia de la plastica.

Por un lado, Filipo Brunelleschi (1377-1446), orfebre,
pintor y arquitécto, creador de 1los famosos paneles que
representaban el bautisterio de Florencia (Duomo) y la Plaza
de La Sefloria. Con estos paneles, Brunelleschi, pretendia dar
la 1lusi6én de profundidad, el efecto de perspectiva.

Para &1, cada pintura deberia ser percibida justo desde
el lugar en donde el pintor se encontraba al realizar su
obra,

Por otro. lado, fue el pintor Tommaso Giovanni Di Mone
Masaccio (1401-1428), autor de la primera imagen con el uso
riguroso del punto de fuga (fresco de la iglesia de Santa
Maria Novela de Florencia, "La Trinidad") (£fig.30), quien
algo més tarde, nutrido por las aportaciones de Brunelleschi,
pintaria "E)l Pago del Tributo", con una aplicacién mas sobria
de la perspectiva (fig.3l).

11.11.3. Alberti, pionero en la teoria de la perspectiva

Le6tn Battista Alberti (1404-1472), que desempefiaba un
cargo en la corte pontificia, ocuparia un lugar central en el
camhio de la "Perspectiva Comunis", pletérica de influencias
medievales, a la "Perspectiva Artificialis", representacion
rasonada del espacio, tipica del Renacimiento. Como ni
Brunelleschi, ni Masaccio dejaron escritos relacionados con
sus métodos, el vacio teoébrico tuvo que ser colmado por
Alberti con su "Tratado de la Pintura" (1435). Duefio de una
vasta cultura y una gran preparacidn como artista-ingeniero,
Alberti actué a manera de puente entre la teoria y la
practica de la perspectiva.

Su tratado de la pintura tenia un caréicter
esencialmente didActico y trataba el tema en forma general.
En 61, la perspectiva ocupaba un lugar preponderante, cuya
exposicion, deliberadamente matemAtica y con s6lidas bases
optico-geométricas, era expresada en el lengueje de los
pintores. :

La representacion del Bautisterio florentino, pintada
por Brunelleschi, quedé rodeada por el poértico de 1la
catedral, desde cuyo interior fue elaborada. La silueta del
portico, que hizo las veces de marco, representaria para
Alberti un elemento esencial, en orden a establecer la idea
que fundamentaria la perspectiva clasica. Desde entonces, 108§
cuadros y los frescos fueron considerados como la
"transcripcion de las formas percibidas a través de una
ventana abierta®(15).

Como consecuencia del enunciado anterior, resultaria la
siguiente definiciétn: el cuadro es una interseccién plana de
la pirdmide visual, en donde el vértice es el ojo del

(15). Ibidem.
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observador, y la base, es el marco que encierra la obra.

Aunque existian métodos practicos para representar el
espacio - como el sistema propuesto por Alberti, que
consistia en cuadricular un lienzo, y por lectura directa,
localizar ciertos puntos de referencia en una reja colocada
en una ventana o en un vidrio y vista desde un punto fijo; o
el sistema propuesto por Alberto Durero (1525), en donde
mediante un hilo en tensién, con un visor en el extremo, se
recorria la figura - 'era necesario disponer de una
perspectiva teo6rica, con miras a representar edificaciones y
temas imaginarios,

No obstante la existencia del punto de fuga (o punto
central) en el tratado de Alberti, no hace precisién alguna
sobre este importante elemento. El mismo Leonardo lo
consideraba como un lugar inalcanzable, en donde se unian las
paralelas delante del observador.

Hubo que esperar las teorias de Kepler y Desargues, para
que se reconociera tal convergencia y fuera explicitamente
analizada. Debido a ello, el punto de fuga naci6® mas en la
practica que en la teoria.

I1.11.4. Los pisos ajedrezados, antepasados de
las actuales coordenadas

Continuaron apareciendo tratados de perspectiva en los
afios siguientes, como el tratado de Antonio Di Piero Averlino
(l1lamado Filarete) (1460-1464); el de Piero De La Francesca
(1474); y el de Pomponuis Gauricus (1504). Pero para ubicar
con cierta veracidad el nacimiento de la perspectiva,
situémonos en su momento histoérico.

Cabe comentar que, con antelacién a Giotto, la
profundidad en el plano tridimensional ya era buscada en
mosaicos, frescos, y paneles pintados; como -sucedié en el
periodo bizantino - y - carolingio, con detalles muy
significativos en geometrizaciones sugestivas ‘ubicadas .en
techos, vigas y artesones. Estas representaciones comportaban
a menudo, varios puntos de fuga, ya sea al azar, :

o dispuestos en una vertical - llamada "eje. de fuga"; que
aunque no comportaban un método muy ortodoxo, conformaban el
aspecto, por 1o menos, de una perspectiva deforme,

Otro paso significativo, en la  representacion del
espacio, fue alcanzado con la invencion de los pavimentos
ajedrezados, que lograron ‘establecer una nueva ' pauta en
materia de profundidad.  Un ejemplo de este  invento estéd
representado por . "La Anunciacién" (1344) de  Ambrogio
Lorenzetti, en donde establece un pavimento fugado a un solo
punto, No obstante su falta de unificacién total al espacio,
proporciona la idea de un espacio mesurable, que seria el
antecedente directo de las coordenadas, que a su vez, serian

- de suma utilidad para el desarrollo cientifico posterior.

Con la sintesis y conceptualizacién implementadas por
Alberti, el avance de la geometria proyectiva, en el siglo
XVI1I, evolucionaria a formas méAs complejas de desarrollo,
pero siempre, gracias a un cumulo de investigaciones previas.
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Durante mucho tiempo, estos estudios fueron preocupacion
de las sociedades avanzadas como Francia, de donde surgit el
primer tratado de perspectiva impreso de origen europeo
(Jean Pélerin, "Viator"(1505)).

Logros posteriores como el "Metodo Bifocal", que
involucra dos puntos de fuga laterales, asi como varias
busquedas mas, confluyeron en el esfuerzo por lograr un
espacio homogéneo y unificado.

Antes de continuar con el desarrollo de la perspectiva,
remontémonos a la antigua Grecia, para descubrir la
influencia de las especulaciones cientifico-teoldgicas, que
respecto a la 6ptica tenian los griegos, y que influyeron en
forma determinante en el pensamiento de Le6n Battista
Alberti.

11.11.5. Optica ancestral, Euclides y Ptolomeo

Durante el siglo 1V antes de la era cristiana, fue
escrita por Euclides una éptica geométrica, segin la cual el
tamafio de los objetos dependia del angulo visual desde donde
éstos eran percibidos. Aunque o0lvidé aspectos centrales
relativos a la representacién del espacio, 1la aportacién
euclideana seria aprovechada, ocho siglos después, por
Ptolomeo, quien formularia una o6ptica mas adecuada para los
fisicos y pintores, Asi, este ultimo uniria tanto el &angulo
visual de Euclides, como su concepto de rayo central (eje del
cono visual o "principe de los rayos").

Esta nueva concepcién - el tamafio de los objetos va en
proporcién inversa a la distancia que guardan con respecto al
ojo del observador -, con un mayor desarrollo en. el
Renacimiento, daria prioridad a las longitudes sobre 1los
angulos, Para Euclides, un objeto en la realidad, era
transladado al plano, como un objeto visto con un angulo
doble; en tanto que para la nueva idea ‘renacentista, un
objeto que era dos veces mayor en la realidad, se
introduciria en el plano, como un objeto de la misma
proporcién de aquél, o sea, dos veces mayor.

Este nuevo  problema no 86lo involucraria un analisis
geométrico, sino que concurririan también factores inherentes
a la fisiologia de la percepciodn.,

El hecho de que antiguas civilizaciones no hayan usado
la perspectiva con un rigor absoluto, es discutible; pero,
pese.a la postura de Erwin Panofsky, que establece la
oposicioén entre griegos y renacentistas con respecto al
criterio de magnitud aparente de los objetos, no cabe la
menor duda de que 1la influencia de Ptolomeo, sobre el
desarrollo subsecuente de la perspectiva, fue muy importante.

Otras aportaciones surgirian en medio oriente. Ademis de
la conservacién de los tratados de Euclides y Ptolomeo
(traducidos al 1latin 86lo hasta el siglo XII), los A&rabes
Alkindi (siglo XI), Avicena (siglo X) y Alhazen (siglo XI),
legaron, el acervo de la tradicién teb6rica griega, a ‘los
traductores Hugo de Sanctillensis y Gerardo de Cremona,
quienes transcribieron los textos del pasado, del griego,
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a través del Aarabe y el hebreo, al latin. Sin duda alguna,
estos cerebros arabes dejaron una impronta insoslayable sobre
los tebricos medievales.

Alhazen decia que los rayos visuales emanaban de los
objetos hacia los ojos del espectador. Este concepto avivé
las especulaciones sobre la o6ptica en el siglo XIII (Roger
Bacon, Robert Grosseteste y John Pechman). De esta manera se
fueron uniendo dos caminos: el desarrollo en el estudio de la
vigsién de los objetos y el avance de la geometria. Asi, la
teoria de 1la perspectiva estimulé en gran medida el
desarrollo de la 6ptica y la geometria.

11.11.6. Teologia y 6ptica medievales

Por mwedio de 1los tratados de o6ptica y perspectiva
medievales y renacentistas ("Questiones Perspectivae" de Blas
de Parma y "Della Prospettiva”" de Paolo Toscanelli,
respectivamente), Alberti y sus coetaneos tuvieron contacto
tanto con la tradicion medieval, como con la inovacién
renacentista de un personaje clave de 1la época: Paolo
Toscanelli. No obstante lo desconocido que es por mucha
gente, influiria de manera detrminante sobre gentes como
Brunelleschi y el mismo Cristébal Colén,

Pegse a los pocos datos que existen sobre la figura de
Toscanelli y que complican el escrutinio entre los datos del
pasado y los de la época, este autor desempefi®6 un papel
fundamental en el desarrollo de la perspectiva.

No obstante el aplastante yugo del oscurantismo
medieval, las autoridades eclesidsticas de aquel entonces se
interesaron por el desarrollo de la o6ptica, dandole un
marcado sesgo teoldgico. El 1investigador Samuel Edgerton
gseflala que el estudio de los rayos luminosos poseia
motivaiciones religiosas y una indiscutible carga simbélica.

Roger Bacon, por su parte, argiiia en su "Opus Majus',
que para tener una idea mids completa de los relatos de la
Biblia, era menester VISUALIZAR el arca de Noé, -el templo de
Salomén y demds edificaciones mencionadas en el primer
"hest seller". Esto con el fin de descifrar su estructura
geométrica y tener una aprehensidén mas s6lida de los objetos
en forma de imAgenes visuales. Ademas, para Bacon, un
andlisis euclideano de los angulos, superficies y volumenes,
revelaria la presencia de la sabiduria divina.

Bacon afirmaba que el rayo de luz que incidia en forma
perpendicular e indirecta sobre el o0jo, representaba 1la
imagen de la gracia.

Para Roger Grosseteste, quien literalmente integraba
6ptica y Teologia, la luz significaba, ademas del elemento
que Dios credé el primer dia, la forma mAs importante de la
energia divina; era como la difusién de la gracia entre los
seres humanos. Todos estos conceptos lograron que se tuviera
en alta estima el estudio del tema.
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Gracias a la preocupacién constante por los valores,
manifiesta en la transmisiéon de las ideas mediante la pintura
durante el renacimiento, 1la atribucién de un caréacter
simb6lico al tema, persistia; ya que la obra de arte, aun al
ser realista, contendria un mensaje emitido mediante cierto
cédigo. Dicho cédigo animaria formas, colores y espacios,
enriqueciendo el repertorio de imagenes
que representaban escenas evangélicas segun la interpretacién
del artista.

La presencia de las tradiciones medievales
relacionadas con la éptica persistieron durante y después del
renacimiento. Prueba de ello, son los conceptos que Alberti y
Newton darian a conocer: Alberti pensaba que las obras de
arte deberian contribuir a establecer un equilibrio de
carcter moral en los hombres. Dado que una pintura al fresco
tenia como objeto narrar una historia y proponer un mensaje,
la misma organizacién del espacio pictérico llevaba inmanente
un valor didactico. No obstante la modernidad que pretendia
imponerle Alberti a la perspectiva, ésta continuaba asociada
a cuestiones ético-espirituales., Newton, por su parte,
explicaba que el espacio era "sensorium Dei", que
parafraseando, significa 1la omnipresencia y omnipotencia
divinas.

11.11.7. El1 nuevo mundo de ingenieros y empresarios

La evolucién técnica, econéomica y social, dié origen a
nuevos esquemas de pensamiento que, a su vez, trajeron
consigo la aparicién de nuevas practicas industriales,
comerciales y politicas, propias de 1la naciente .economia
capitalista. Se concibié un criterio mas racional respecto a
la nocién de espacio, contribuyendo asi al desarrollo
sistematico de la perspectiva. Efectivamente, el estudio
sistematizado de la naturaleza encontré el ambiente propicio
para su desarrollo a partir de los siglos X y X1. Los avances
en técnica y urbanismo,  la evolucién de la monarquia en
general (cuyas necesidades propiciaron la aparicién de los
ingenieros y la eficacia en produccién y comercio) y la
aparicién de los bancos, habian creado las condiciones para
que se diera el cambio hacia la era moderna. En adelante, el
rendimiento y el beneficio serian 1os criterios motores de la
nueva sociedad.

Pese a - que las instituciones del mundo feudal
sobrevivian ain, muchas. de sus normas y costumbres se
tambaleaban. Este episodio de la evolucién histérica traia
consigo una nueva visién del mundo, otros objetivos; mismos
que encontrarian alguna conexién con el desarrollo de la
perspectiva. .

Al respecto de este tema, las pugnas entre seculares y
laicos no se hicieron esperar; siguiendo al maestro Samuel
Edgerton (1975), diremos que, por una parte, los factores
ligados esencialmente a la practica, y por otra, 1los
religioso-filoséficos, crearon, aunque en clerta medida
contradictorios, el clima propicio para que se desarrollara
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la representacién del espacio.

Aungque la laicizacién y el racionalismo iban ganando
terreno, aun gravitaba en gran medida el legado religioso del
oscurantismo medieval., Asi, el capitalismo italiano continué
mano con mano atado a este legado, por lo menos hasta las
primicias del siglo XVII.

El naciente mundo de empresarios, banqueros y
artilleros, el realismo y ciertas técnicas intelectuales, se
manifestaron como exigencias de la nueva época, Estas fueron
pesando a tal grado, que incluso los franciscanos, gente de
gran tradicién religiosa, se abocaron al estudio sistemdtico
de la naturaleza. También rindié tributo a la evoluciédn, el
filésofo~teblogo Nicolas de Cusa (1401-1464), autor del
tratado "De Docta Ignorancia", al elogiar la medida desde el
punto de vista mateméatico.

11.11.8. Desarrollo de las matemdticas practicas

Con el ascenso de los empresarios, hombres de negocios,
ingenieros, banqueros y artifices de talleres, que requerian
de medidas exactas dentro de sus campos de desarrollo, 1la
evolucién del sentido cuantitativo y los sistemas métricos, y
por ende las matematicas, fueron cobrando una importancia
capital que momentos antes no poseian, En tanto fueron
tomando parte en la vida cotidiana, esta importancia fue
creciendo, hasta que lograron remontar su rango social; mismo
que se caracteriz6 por un desarrollo sin precedentes en
célculo, manejo de dinero, racionalismo, eficacia en la labor
de ingenieros y artifices de taller, etc.

Merced a  estas necesidades, surgieron escuelas
especializadas que se llamaban: "escuelas de 4&baco", en las
que se instruia a los futuros comerciantes. El mismo Piero de
la Francesca, autor de un tratado de perspectiva y pintor,
escribié un manual para las escuelas de Aabaco. Tanto la
regla de tres (regla de oro o llave del comerciante), como la
ley de sesejanza de triangulos y la medida de volumenes, se
convirtieron en el centro de atencién de comerciantes,
artistas e ingenieros. En resumen, la manera de contemplar el
mundo, en .la Italia del siglo XIV y XV, se geometrizo.

Sabemos que tanto Alberti, como Brunelleschi, tuvieron
una sélida formacién intelectual. Mientras gque Brunelleschi
fue alumno de las escuelas de d4baco, Alberti, por su parte,
pese a 8u_ formaci6tn de caradcter mas clasico, tuvo mas
contacto con conocimientos de indole practico. Siguiendo a
Joan Godol (1969), se sabe que Alberti esribi6 el libro "Ludi
Mathematici", que era un cumulo de recetas matematicas
dirigidas al estrato medio de la poblacién.

De acuerdo a lo mencionado, no exagerariamos al opinar,
que mds que una ciencia de especulaciones en torno al
espacio, ‘"la perspectiva era la expresion de una filosofia

practica, de una especie de proyecto que pretendia .

reorganizar a la vez el espacio real y la representacién de
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este espacio*(16).

Segan Samuel Egderton, al regreso de Alberti a
Florencia, después de que su familia fue expulsada, quedd
sorprendido al contemplar de nuevo la campifia florentina con
su ordenamiento en "Mezzadria" (cultivo de parcelas en forma
de reticula cuadrada que favorecia una explotacién mas eficaz
del terreno), la alineacién de los olivos y el ordenamiento
regular de las terrazas en las colinas toscanas.

En estos hechos se alcanzaba a vislumbrar un orden
geométrico del espacio, que entrafiaba también el desarrollo
de un gusto estético.

Un conflicto entre Florencia y Milan (1420) marcd un
hecho relevante en la evolucién del sentido del espacio. Fue
trazada entre Milan y Florencia una frontera imaginaria sin
recurrir a punto fisico alguno de referencia, sino
dnicamentente a una linea divisoria abstracta.

Este hecho fue narrado por Giovanni, historiador del
renacimiento (1440), quien teniendo conciencia de lo que esto
representaba, sefialdé que el oOrgano de la vista se habia
transformado en compds y regla, por medio del cual las
tierras eran divididas. Todo quehacer humano involucra a la
geometria.

También Leonardo Da Vinci compartia esta opinidn,
diciendo que gracias a la vista y al intelecto, pudo
habilitarse el desarrollo cientifico en torno al espacio, ya
que la perspectiva requeria para su demostracion del uso de
la razén.

11.11.9. Espacio tactil vs espacio visual

Seqin la tesis de W. M. Ivins, solamente por medio de
una visién espacial como la renacentista, era posible lograr
un espacio homogéneo y "pluridireccional' que pernitiera el
desarrollo de una geometria proyectiva.

La tesis de lvins manifiesta que, al contrario-de este
tipo de espacio, el universo perspectivo griego, basado en
una vision tdctil-muscular, en donde se consideraba por
seprarado a .cada objeto, impedia una concepcién unificadora
del espacio. Al no poderse relacionar espacialmente los
objetos entre si por medio de una red matemAtica,
omnipresente y abstracta, la forma individual de cada objeto
s6lo podia ser conocida por el tacto. Esto ponia limites a la
geometria griega basada solamente en nociones de paralelillo
Y congruencia. :

Para los teoéricos, como Joan Godol y Samue]l Egderton,
existia un paralelismo entre griegos y renacentistas que estd
representado por 1la cartografia de Ptolomeo. E1 propio
Ptolomeo se percatdé 'de. un vinculo notable entre  la
cartogratia y la pintura, notando que ambas disciplinas se

(16). Ibidem,
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encargaban de organizar , en una imagen, un conjunto de
objetos, guardando las debidas proporciones entre ellos.

Si tomamos a la representacién del espacio como una
ciencia, la cartografia, la topologia y la perspectiva se
constituyen en ramas de esta ciencia.

Fue hacia 1400 cuando llegé a Florencia una copia de la

cartografia de Ptolomeo - aunque las primeras nociones de
este tema provienen de Toscana, el papel preponderante, en
cuanto a cartografia fue desempefiado por Florencia -, que

probablemente, gracias a Toscanelli, haya sido conocida por
Brunelleschi y Alberti, para quienes fue de mucho provecho.

El desarrollo de los nuevos procedimientos racionales
para la representacién del espacio y la culminacién para los
que aun se encontraban en proceso, fue posible gracias a la
aparicién de este documento, Existe la tesis de que, incluso
el mismo Ptolomeo proponia ya un cuadriculado para
representar y medir el espacio (lo que ahora se conocen como
paralelos y meridianos). Estos procedimientos se eslabonaron
de manera mis que adecuada con las técnicas que se manejaban
en aquel entonces.

De los tres métodos propuestos por Ptolomeo, el dltimo
era un planteamiento comparable en cualquier punto, al que
Alberti desarrollaria posteriormente. Ptolomeo proponia
situar al ojo humano en el plano de un paralelo cartografico,
de tal suerte gque se pudiera representar el entorno sobre una
superficie plana. Siguiendo a Samuel Edgerton, era la primera
vez en la historia que se daban este tipo de instrucciones,
tomando el o©0jo del espectador a manera de punto de
referencia. En conclusién, las aportaciones de Ptolomeo a la
cartografia del siglo XV fueron fundamentales .en orden a
establecer las principales nociones de la perspectiva
cléasica.

Cuando Alberti estuvo en Roma (1432), desarrolld, por
medio de lo que hoy conocemos con el nombre de coordenadas
polares, un plano de esta ciudad (que por desgracia no llegd
a nuestras manos). Lo realizd, segin un documento de 1440 que
nos permite reconstruir su planteamiento, situando en la cima
de la colina del capitolio un punto central, desde donde
apuntaba hacia los principales monumentos de Roma, midiendo
los grados con respecto al norte y 1las distancias que
separaban a dichos monumentos del punto central. Mas tarde,
con la ayuda de una escala, transladaba estos puntos al
papel. Para recavar. estos datos, Alberti se valié de una
especie de disco que utilizé6 a manera de horizonte. Este
disco que estaba dividido en grados (48°), que a su vez
estaban graduados en minutos, tenia un radio en donde se
establecian las distancias, que facilitaba el transporte de

. las medidas, ya que el diadmetro del mapa era semejante al que
tenia el disco.

I1.11.10. La linea de mira de artilleros y marinos

El sistema de la linea de mira de artilleros y marinos
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fue producto de dos portentosas ideas: por un lado, la nocién
de proporciébn y por el otro, la linea visual de mira,
apegada, claro est4a, al binomio fundamental representado por
la 6ptica y la geometria del espacio.

Alberti mismo descubre la enorme semejanza que exisgtia
entre su disco de medicién (horizonte), con el artefacto
empleado por cartégrafos, marinos y artilleros. Alberti, en
realidad, habia utilizado el "Astrolabio"(fig.32), cuyo uso
era indispensable para navegantes y astrénomos con miras a
establecer la elevacién del sol y los movimientos estelares.
Log primeros para orientarse y los segundos para situar los
cuerpos celestes. Bastaba con colocar horizontalmente dicho
instrumento para transformarlo, de un astrolabio con su
lidada(#), a un horizonte de Alberti con su radio(w).
Unicamente consistia en la adaptacién, de un instrumento de
medicién a la cartograffia terrestre. Con este hecho, los
espacios manejados por distintas disciplinas se unificaban:
el espacio cartografico, el espacio de los artilleros y el
espacio de los marinos. A esta terna afltadiremos el espacio de
los astrénomos, generado por una mecénica  basada en
consideraciones andlogas a los criterios empleados para
disparar las balas de cafién.

De estos principios, surgiria otro instrumento de
medicién que seria de enorme utilidad para los topégrafos y
astrénomos: el teodolito. Este artefacto estd constituido por
la combinacién de un disco horizontal y uno vertical.

Asi, la concepcién que Alberti tendria de la perspectiva,
quedaria marcada por la huella indeleble de 1la geometria
cartogr&fica. Segun Godol (1969), una de las pruebas patentes
de este hecho, es que en su libro "Trattato Della Pittura"
(1436), Alberti empled6 nociones como: paralelas, longitud y
latitud, que deben tomarse al pie de la letra e involucran
contenidos netamente cartograficos. De acuerdo a lo anterior,
cabe comentar que Alberti tomé el papel de puente entre la
"ventana” de Brunelleachi y la geografia de Ptolomeo.

No hay que dejar al olvido, que ademds de todas estas
aportaciones, otras tantas son producto ‘del campo
especulativo de 1la tradicién pictérica, 'y desempeflaron
también un papel relevante en la madurez de la representacioén
del espacio. Para finalizar, podriamos decir que Ptolomeo,
que simboliza la ciencia de antafio, ayud6 a vislumbrar el
nuevo espacio.

No obstante que la perspectiva propuesta por Alberti es
un sistema que tiene la capacidad de dar un orden a la
percepcién, no puede, ni con mucho, equipararse al espacio
real, pues uno es la realidad y el otro es una

(%) Regla fija o movil con pinula o anteojo en cada extremo

de algunos instrumentos topograficos, que sirve para dirigir
visuales.
(#») Radio deriva de radius, que significa rayo luminoso.
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reconstruccién en la que se simplifican nuestros procesos
perceptivos,

11,11.11, Aportacién a la ciencia

Es impotante que la aportacién de los artistas al campo
cientifico sea tomada en cuenta por los historiadores de la
ciencia; pues no cabe duda, que la elaboraciétn de la
perspectiva ocupa un 1lugar importante en 1la historia del
pensamiento cientifico.

En el campo de la filosofia, el descubrimiento por parte
de arquitectos y pintores, de aquel espacio infinito
(perspectiva), coincidié con 1la ruptura de la concepcidn
aristotélica del mundo, al desaparscer, gracias al
pensamiento abstracto, 1la idea geocéntrica del cosmos.

Aunque no puede negarse la conceptualiszacion y

‘refinamiento posteriores realizados por cientificos 'y

filésofos en sus campos, las aportaciones legadas por los
iniciadores de la perspectiva les sirvieron de base a sus
propuestas. Seria poco grato olvidar la inicitiva de aquellos
pioneros de la geometrizacioén del espacio.
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CAPITULO 111
PERSPECTIVA CLASICA VS PERSPECTIVA CURVILINEA
I11.1.1, Ordenamiento sobre el plano

Un proyecto de esta indole exige examenes comparativos
de problemas que involucran aspectos tedricos y humanos; los
primeros de tipo objetivo, con una clara conciencia del tema,
y los segundos, encaminados a lo estético y relativos a las
actitudes del "perspectivista'.

El hecho de ordenar sobre una superficie elementos
vigibles, de tal suerte que provoquen en el espectador la
sensacion de profundidad y volumen, transgrede de entrada el
marco de la pura geometria; ya que no hay modo de proyecciéon
que responda a la percepciétn visual. Es necesario liberar a
esta ultima de imprevistos, cuidando toda condicidn previa
que pudiera dafiar la relacidn perceptiva entre la imagen y el
espectador. Sin las directrices anteriores no se podria
efectuar el andlisis del campo observado, imposibilitando la
transposcion sobre un plano de la figura-objeto
(transcripcion de la figura alfa, a 1a figura omega(fig.19y)
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En torno a la observacién de un cuadro, en la
perspectiva tradicional, se ha dicho que éste  debe ser
apreciado desde el mismo punto de vista en el que se
encontraba el autor al realizarlo. Pero la percepcién de un
paisaje o de un objeto estad sujeto a leyes psicofisiolégicas,
lo que. hace caer, al concepto anterior, en un atolladero;
pues estas leyes, lejos de imponer una relacién rigida y
permanente, alientan una relaci6on flexible y cambiante. Este
hecho nos enfrenta a una nueva situacioén, en la que no existe
respuesta dentro de la perspectiva clésica, y que , mis bién

impide una toma de conciencia realista en cuanto al espacio.
Si bien es cierto que en la  perspectiva clasica un
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segmento de recta parece hacerse mds pequefio en tanto mis se
aleja del observador, este principio no es del todo
aplicable, Pues cuando dos rectas A y A' separadas por un
segmento 1 y paralelas al plano frontal de proyeccién, dan
sendas rectas en el dibujo, nos proporcionan un efecto
extrafio, La distancia A A' no se sodifica aun cuando el
segemnto I se aleje en forma indefinida del observador
(£ig.3).
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De acuerdo a 1lo anterior, requerimos de un sistema
perspectivo que nos muestre de manera evidente una
disminucion sensible de la distancia A A', cuando el segmento
1 se aleje del observador. Cuando al menos una de las
extremidades ya no puede comportar una trayectoria
rectilinea, es menester optar por un tipo curvilineo de
perspectiva,

Antes de hablar de Perspectiva Curvilinea tratemos de
definir, en forma general, el término perspectiva. Podriamos
decir que es "la manera de ordenar sobre una superficie
elementos visibles, formando una imagen que suscite en el
espaectador impresiones equivalentes de volumenes  y de
espacios reales"(1).

Con arreglo a proyectar en perspectiva, debemos tomar en
cuenta cuatro factores importantes: la realidad vivida, cuyas
fuentes de documsntacion o informacién son: el sentido de la -
vista, del tacto, del oido, e incluso, recuerdos conscientes
e inconscientes; un observador Yy ordenador, como el
fotégrato, el pintor o el dibujante; una superficie plana,
que podria ser la obra; y un método de transformacién o
sistema de ordenamiento.

La polémica, entre antiguos y modernos, o vanguardistas
y acadéaicos, no concluyé con una toma de posiciones
respecto a

{1). Flocon, Albert. y Barre, Andre. La . Perspective
Curviligne, de 1'espace visuel vers 1l'image construit.,
Flammarion, Bditeur., Paris, 1968., Edicio6n castellana,

La Perspectiva Curvilinea, Del espacio visual a la imagen
construida., Paldos lbérica, 1985., pag.l7.
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lo anterior, sino que en plena confusién de vocabularios,

cada uno se apropi6 de las armas del otro, de tal suerte, que
ahora la academia es vanguardista y la vanguardia es
académica; y con los restos de la lucha ente los dos, los
artistas actuales construyen su refugio.

Uno de los factores esenciales de una obra, en orden a
situarla en el espacio, el tiempo y asigndndola a determinado
autor, es la estructura.

Donde se habla de estructura, se habla también de orden,
de una convencién que tiende a convertirse en un bien comun,
en una regla rigurosa pero flexible,

La aparicién de la fotografia marca la separacion, por
parte de los pintores, de las descripciones rigurosas del
espacio real; puesto que aquella parecia resolver con
inmejorable precisién los problemas del dibujo clasico. Pero
esta afirmacién, que parte del supuesto de que el objetivo
fotogrdfico produce una imagen llamada "normal"(#), olvida la '
psicologia de la visién que opera transformaciones
importantes en las imigenes que percibimos; sin olvidar el
factor social que abarca educacién y tradicién., En una
palabra, el hombre aprende a ver lo que le han ensefiado a
ver. Por eso, aun la imagen fotogrAfica posee una tradicién
de encuadre y concepcién que le son irrenunciables.

Habida cuenta de lo anterior, podemos decir que el tipo
curvilineo de perspectiva no es el tipo de perspectiva que
existe realmente, sino una forma de observar la realidad bajo
determinadas condiciones.

Las imAgenes en Perspectiva Curvilinea, mas
significativas y excitantes en su género que aquellas
ofrecidas por la perspectiva clasica (por relativas que
llegaran a ser), proporcionan - una  estructuracién; un
conocimiento m4s cercano y verdadero de lo visible, sobre una
base mis adecuada a ‘las leyes que regulan nuestro sistema de
visioén,

En cuanto a las libertades que- pueda o no
proporcionarnos esta nueva concepcién del espacio, cabe
comentar que la libertad se obtiene en la medida en que se
conocen las reglas, hecho que no podemos comparar con la
supuesta libertad de quienes las ignoran, y menos todavia,
con aquellos, que aun conociéndolas, pretenden ignorarlas. Lo
que nos remite a unas palabras de Cezanne; "No se puede jugar
al ignorante".

111.1.2. La imagen total

La naturaleza, sus objetos, sus = contornos, son
observados por nosotros no con una simple actitud
contemplativa, sino con una visién intencional. Los estimulos
exteriores nos provocan cierto interés, por supuesto,

(*) Existe una enorme cantidad de lentes, filtros, objetivos
y telefotos, cuyas imigenes, del mismo sitio,  ofrecen
aspectos enteramente distintos.
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bajo el control de la conciencia que nos alienta a reaccionar
de tal o cual manera, de acuerdo al sentido que les podemos
atribuir,

La actitud perceptiva del dibujante es distinta, Para
&1, la observacidon de la realidad es todo un espectaculo;
intenta ver y descubrir cosas en la caética complejidad de la
naturaleza. Dentro de este caos, nuestra vista busca
elementos estables, puntos fijos de referencia susceptibles
de localizarse con certeza. El soporte real de todo esto es
la materia, que considerada como relativamente estable e
inmutable, tiene como sello caracteristico una forma, que
cuando tiene una presencia fisica definida, pasa a constituir
un objeto.

Los objetos permanecen inmutables en cuanto a su forma,
que no puede modificar ni un cambio de luz, ni un cambio de
color. El objeto se puede delimitar o definir por su
contorno que constituye una frontera; misma que puede
aplicarse al total del objeto o solamante a un fragmento de
éste. Incluso una mancha o una sombra, se sujetan a este
mismo principio. )

Cuando dibujamos un objeto, previamente al trazo de su
contorno, debemos discriminar de entre la enorme variedad de
estimulos que ocupan nuestro espacio visual, aquellos que son
inherentes al objeto en cuestién. "El -artista, tan pronto
como mira, proyecta sobre el caos visual perceptivo, la reja
selectiva de sus propias estructuras mentales"(2).

Para elaborar un dibujo del natural apegado fielmente
a la realidad, requerimos de un sistema o un método de
transcripcioén efectiva del espacio visual libre de
subjetividades; una constelacién de puntos y direcciones que
estén basados en observaciones mesurables, que .a fin de
cuentas formen el esqueleto de una imagen. \ :

En la observacion desde un punto fijo, con arreglo a la -
realizaciéon de  un dibujo, existen distancias reales 'y
distancias virtuales. En el primer caso, las distancias son
mesurables dentro de ciertos limites; en el segundo las
distancias nos son por completo inaccesibles, por lo que se
hace necesario interpretar mentalmente esos datos visuales.

Otro hecho respecto del cual -hay que estar conscientes
es: 8i bien es cierto que nuestra existencia transcurre en un
egpacio tridimensional, también 1lo es, que la  tercera
dimensién es un dato de carActer experimental, que s6lo se
puede entender mediante el desplazamiento. Por lo tanto; la
visién debe considerarse como una operacion bidimensional;
pues la apreciacién visual de las distancias es poco precisa
como para atribuir a la visidén un caracter tridimensional.

Cuando queremos definir ‘la distancia entre dos  puntos
respecto a un observador (representando tanto al observador
como a los puntos), es  menester  que imaginemos  dos
semirrectas(#) que surjan del punto de vista de éste, hasta

“(2). Op. cit., pag. 26.

(%) Rectas que unen el objeto con el ojo del observador.
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llegar a los dos puntos que nos ocupan. La distancia de
dichas semirrectas serd equivalente a la distancia de cada
uno de los puntos respecto del observador. La distancia entre
un punto y otro quedara finalmente definida de acuerdo al
angulo formado por las dos semirrectas.

Tanto por el tipo de osilacién ocular - dado por el
movimiento del ojo al apreciar el distanciamiento entre los
puntos ~ como por la conformacién hemisférica de la retina y
el movimirnto de la cabeza, la distancia entre dichos puntos
se materializa como una magnitud de arco, es decir, una
medida angular de distancia (fig.4).

fig.4
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Los rayos visuales moviles, que no son otra cosa que las
semirrectas que forman de a dos los angqulos visuales (fig.4),
sirven de base para transformar estas dimensiones angulares
del sistema de vision, en medidas lineales sobre nuestro
plano. Pero esto no representa una empresa facil, pues basta
tener en cuenta que el lado de un triadngulo no es
proporcional a la abertura de un angulo.

Para poder establecer la relaciétn entre los Aangulos
medidos y las longitudes lineales que corresponden al dibujo,
debemos relacionar el tamafio del dibujo y el area abarcada
por nuestro campo visual. Por ejemplo, si tenemos un campo
vigsual de 120° y contamos con un formato que mida 120 cm, de
ancho, podemos dar, al valor de cada angulo, un valor lineal
de 1 cm.; de tal suerte, que si la distancia que separa a dos
puntos en el espacio tiene una dimensién de arco de 30°, en
mi transformacién a dibujo l1lineal, una distancia de 30 cm.
separard a los dos puntos., Mientras mas varie el formato en
relacién a la medida angular, menos exacta sera nuestra
transformacioén,

Para ayudarnos en la tarea de reproducir la forma,
requerimos de un sistema de referencia en orden a dar una
interpretacién a las distancias angulares. El sistema mas
conocido para medir distancias en dibujo, es aquel en el que
se ocupa el mango del pincel, 14piz o varilla; mismas que se
toman con una mano y con el brazo extendido. Entonces usamos
el dedo pulgar a manera de nivel, y el lapiz como linea
perpendicular al eje de mira, entre el motivo y nuestra
posicién (£ig.5).

De esta manera es factible, dentro de ciertos limites,
comparar dimensionea. Por desgracia, este sistema adolece de
un inconveniente importante; ya gque se confunde la medida del
angulo con la dimension de la tangente del mismo. Por lo
tanto, conforme aumenta la distancia de arco del Aangulo, el
error se acentida; pues a medida que el. 4ngulo se abre, la
medicion es cada vez mas imprecisa (fig.6).
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De acuerdo a lo anterior, se hace necesario buscar algun
otro método o instrumento de medicién mas preciso.

Existen aparatos de navegacién o topografia, como el
sextante, el teodolito o incluso el transportador (cuyo uso
es mas adecuado al espiritu del dibujante), y métodos como la
trigonometria.

Antes de ubicar con certeza cualquier trazo o contorno
en el espacio, requerimos de un sistema de referencia que nos
pueda ayudar a determinar la posicién de cada uno de los
puntos de la constelacién que constituye ese trazo; para lo
cual hacen falta dos medidas, una graduada en un eje vertical
y la otra en un eje horizontal. Se trata de un plano
cartesiano, cuya interseccién represente el punto de partida
del eje de mira principal y divida al espacio en cuadrantes.
Asi, la linea horizontal hard las veces de horizonte y la
vertical dividira en dos el campo visual (fig.7).

La altima parte del enunciado anterior determina que
necesitamos dos informaciones para ubicar un punto en el
espacio: una distancia por arriba o por debajo del horizonte
y otra dimensiétn que  nos determine el lugar a derecha o
izquierda del eje vertical, En el primer caso, la
transformacion de la medida de arco quedaria representada por
una linea paralela a 1la referencia horizontal; y en el
segundo, el eje vertical tendria, una paralela que
al intersectarse con la linea anterior, nos proporcionaria la
ubicacién del punto,

Al ligar varios puntos como este entre si, lograremos
unificar el trazo del contorno aparente de las formas.

A continuacién experimentaremos la transformacién de
dimensiones, a partir de un ejemplo sencillo, cuya
problematica consiste en: una barda de 4 m. de altura,
ubicada en el plano frontal de proyecciédn; decidiremos, por
otra parte, que nuestro nivel visual se encuentra a 1.50 m,
del suelo y nos encontramos a una distancia de 3 m. con
respecto a la barda. Seqin hemos acordado, determinaremos el
campo visual mediante distancias angulares; esto significa,
que si nuestro campo visual es de 120° de ancho, por 90° de
altura, traducido a medidas lineales, equivale a 120 y 90 m
respectivamente. Por otra parte, admitiremos que el horizonte
se encuentra a la mitad del campo visual. Para poder medir el
adngulo cuyo vértice es nuestro ojo, podemos recurrir a la
trigonometria. Considerando 1la distancia mis corta desde
nuestro ojo hasta la_ barda, basta tomarla como radio de un
circulo trigonométrico, por lo que la barda se convierte en
la tangente del angulo que buscamos; asi{, 4m - 1.50m = 2,50m
y el valor de la tangente (fig.8) es = a/b = 2.50/3 = 0.833,
que equivale a 40° en medida de arco; lo que mnos da una
equivalencia de 40 cm por sobre el horizonte, en dimensiones
lineales.

De igual manera, ahora procederemos a hacer 108 calculos
correspondientes a la altura por encima del horizonte:
tenemos que a/b = 1,50/3 = 0.50 cuyo valor en grados es = 27°
que, linealmente hablando, son 27 cm, que representarian la
altura por encima del horizonte. Tomando en cuenta ambos



104

J'urbl'mtf. e o duse '.}m'r aveiic Joeil lf]

-1 18 02 MIRA PRINGIPAL




105

resultados, tendremos que: 40 + 27 = 67 cm, que seria la
altura total de la barda en 1la seccién mas cercana a
nosotros.,

Segin la perspectiva clasica, estas dos lineas estarian
representadas por dos rectas horizontales; una por arriba y
otra por debajo del horizonte (fig.9). Pero si analizamos con
detenimiento las cosas, podriamos pensar qué sucederia con
las distancias, si tomamos en cuenta una seccién de la pared
mas hacia la derecha o a la izquierda del eje vertical;
pongamos por caso, 60° a la izquierda y 60° a la derecha de
dicho eje. gCual seria entonces el resultado?

Esto no ofrece ninguna dificultad, solamente habrd que
calcular de nueva cuenta los resultados para obtener esta
informacién, Pero en este caso, 1la varlacién de 60°,
estimados lateralmente a izquierda y derecha, van a modificar
sensiblemente la distancia de nuestra vista en relacién a la
barda., Efectivamente, ahora la barda se encontrard noa 3 m
como se habia planteado en el primer problema, sino, esta
vez, la distancia serd el doble de la anterior; lo que nos
propona ahora, una separacién de 6 m con respecto a nuestra
ubicacién (fig.10),

Elaborando el croquis respectivo, encontramos, que s8i 1la
distancia es de 6 m, entonces a/b = 2.50/6 = 0.41 = 22°, que
equivalen a 22 cm por arriba del horizonte, De la misma
manera, la distancia por debajo del horizonte desde la hase
de la barda serd: a/b = 1.50/6 = 0.25 = 14°, por lo tanto,
en el caso planteado con la variante de 60° de excentricidad,
a derecha e izquierda de la referencia vertical, la parte
baja de la barda quedard determinada por un punto situado
14 cm por debajo del horizonte. Asi: 22 + 14 = 36 m
que equivale a la altura total de la barda en esa seccién,

Una vez obtenidos estos datos, solamente nos restaria
unir los puntos para trazar las rectas correspondientes. Pero
tropezamos con una dificultad: las lineas que imagindbamos
continuas y rectas, se quiebran cuando unimos los pumtos
(fig.11la), debido a que 1los objetos mas distantes al
ohservador, son percibidos como méAs pequeflos. Esto nos obliga
a proponer otras dos distancias mds para poder ubicar otros
dos puntos de referencia para nuestra constelacién. Admitamos
que ahora, la distancia que nos separa de la pared es de
3.48 m; de este modo, la tangente de la altura de la barda en
ese punto es de a/b = 2,5/3.48 = 0,716 = 36°, En lo que se
refiere a la base tendremos que 1.5/3.48 = 0.43 = 23°,
Entonces, la altura por arriba del horizonte serd de 36 cm y
de la base de la barda al horizonte mediaradn 23 cm. Sumando
cifras, la altura total de la barda asciende a 59 cm. De este
modo notamos que, de nueva cuenta, las lineas se quiebran. Si
continuamos calculando puntos, 1la 1linea resultante, al
unirlos, formarad una curva.

Las lineas paralelas a la referencia vertical, sufren
exactamente la misma deformacién y se calculan de igual
manera, sdlo que en este caso la direccién es vertical.

De acuerdo a lo anterior, el dibujo surgido de estos
cdlculos no cuadra con la representacién tradicional, ni
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cumple con las leyes de la perspectiva clasica; no obstante,
respeta uno de los pricipios fundamentales que dieron origen
a ésta: la correlacién entre alejamiento y reducciéon de
tamafio que debe darse en cada punto de la totalidad del campo
visual,

Al no aplicar este criterio, como principio normativo,
la perspectiva clésica cae en contradiccidon, Esta representa
una rama de la geometria proyectiva, que se caracteriza por
simbolizar todas las rectas reales, como lineas rectas. En
la Perspectiva Curvilinea, por el contrario, y mas de acuerdo
con los resultados optenidos en el ejemplo de la barda, las
inicas rectas que se representan como tales, son aquellas que
gson paralelas al eje de mira principal; mientras que el resto
de las lineas son curvas, que serdn tanto mas acentuadas
cuanto mas se alejen de las referencias horizontal vy
vertical.

Mientras para la perspectiva clasica debemos ubicar al
espectador y al dibujante en el mismo punto fijo de
observacién con relacién al dibujo o a la pintura, esto nunca
ha sido nombrado como factor determinante en la observacién
de un cuadro, para la Perspectiva Curvilinea; que no por
estar provista de un sistema de relacién (espectador-cuadro,
pintor-cuadro) mds flexible, significa que menosprecie esta
relacién, pues resulta irracional pretender que ésta carece
de toda importancia.

Volviendo a la perspectiva clasica, aun cuando usemos un
vidrio para "calcar" la realidad, nuestro punto de vista
tendria que ser exageradamente préximo para poder observar
con relativa comodidad. Si nuestro dibujo mide 78 x 45 cm,
tendriamos que observarle (para no perder nuestra ubicacién
del vidrio en relaciétn con la seccién de la realidad que
estamos calcando) desde una distancia no mayor '‘a 22 cm, 1lo
cual resulta terriblemente incoémodo., Y si reducimos ain méas
el dibujo, 1la situaciétn adquiere matices de absurdo; pues
estariamos hablando de 7 cm de distancia entre nuestro ojo y
el dibujo. Si por el contrario, reducimos el campo visual
abarcado, el problema se agrava ain mas.

De esto se desprende, que dentro de 1la perspectiva
clésica, tiene una importancia capital la abertura del campo
visual abarcado. En lo que respecta al dngulo de éste Gltimo,
los tratados de perspectiva clasica recomiendan no sobrepasar
los 40°, lo que condiciona al dibujante a limitar la abertura
de su campo visual a una dimensién harto insuficiente.

Habida cuenta de lo anterior, la perspectiva cléasica es
inaplicable para campos visuales con fugantes(%) que abran
por arriba de los 40° (fig.1llb).

Pese a que se ha estudiado, que una distancia aproximada
de tres veces la dimension mixima de un cuadro, es el tiro
visual adecuado para observar una obra, no deja de ser
un criterio limitante; pues el observador, ya va, ya viene;

() Lineas de fuga,
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aprecia 108 valores estéticos del cuadro; las caracteristicas
de su factura, Ademas, el observador posee una psicologia,
habitos perceptivos, agudeza visual, ete,, que son
particulares para cada individuo. Por esto mismo, es errdneo
atribuirle un valor preciso a esta norma.

Por todo lo anterior, es escasa 0 nula la posibilidad de
que el espectador que mira un cuadro observe estas leyes de
la perspectiva, pues resulta absurdo hablar de un punto fijo
unico de percepcién de un cuadro.

Uno de los factores negativos de esta ley, es
precisamente el hecho de privar al observador de su libertad
de movimiento. Brunelleschi en el Renacimiento, con sus
famosas cajas, y Tastevin (1937) con sus anamorfosis y demas
experimentos que concebia con el fin de crear ilusiones
puras, se valieron de aquellos medios para privar
artificialmente al espectador de su libertad de movimiento.

No hay duda alguna al respecto de que la influencia de
la educacién y la tradicién visual, sobre nuestra manera de
percibir y transcribir ciertos datos visuales, es un hecho.
La educacién visual, basada en -la perspectiva clasica,
estructura la mayoria de las imagenes que llegan a nuestros
ojos y constituye un factor de mucho peso en el aprendizaje
de la visién. Resultado de esta educacién es el irritante
axioma: las rectas siempre se perciben y deben representarse
como tales; cuando en realidad las lineas, casi en su
totalidad, deberian parecernos curvas, Por lo tanto, y a lo
largo de cuatrocientos afios, 1la imagen tradicional se ha
constituido en la imagen verdadera. ¢(No serd esto acaso una
impostura? :

Pero, a todo esto, ¢{que procedimiento o0 sistema
perspectivo puede ayudar a que el espectador conserve su
libertad de movimiento, dentro de los limites admisibles?

Por lo regular, un dibujo o un cuadro poseen un formato
rectangular, cuya percepcion adecuada estd. sujeta a la
posiciéon del observador. La percepcién correcta supone. el
punto ideal de observaci6n, en una recta perpendicular al
centro de la superficie desde una cierta distancia. Al dar
cierta inclinacién a la mirada y observar el  cuadro lo
bastante al sesgo, podremos comprobar gque 10 gque. -en un
principio eran angulos rectos, ya no lo son mAs, y los cuatro
lados ya no representan pares iguales, No oblstante la
rectificacién de distorsiones, que no alteran la
verosimilitud del espacio ni la coherencia de nuestra légica
espacial - respuestas reflejas del sistema
ojo-cerebro -, podemos concentrarnos y hacer un esfuerzo de
atencién, con arreglo a romper la rutina visual y detectar la
deformacién.

» t(Existen contradicciones = entre nuestra  manera - de
percibir las cosas y la manera en que podemos representarlas?

Si regresamos a nuestro ejemplo de la barda, es obvio
que al observar las rectas horizontales que la
constituyen, una de ellas a la vez, nos daremos cuenta que
aparecen como rectas; pero si esta barda fuera algo mas

. prolongada, ambas lineas se encontrarfan en el horizonte. Por
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lo tanto, si pudiéramos ver las dos a la vez, veriamos una de
las lineas recta y la otra sufriria una curvatura evidente,

y viceversa. En el caso de que nuestra vista pudiera
detenerse en la coronacién de la barda, las dos lineas, a
ambos lados de 1la referencia vertical, tendrian que
parecernos curvas, Aun cuando pudiéramos percibir las dos
lineas juntas, estariamos obligados a mover los ojos para
recorrerlas con la vista. De todo esto, es facil deducir que
existen dos formas en las que puede percibir nuestro sentido
de la vista; una de ellas corresponde al ojo mévil (sensible
al movimilento y al cambio de posicién) y la otra al ojo
estdtico. La primera de ellas, corresponde a 1la visién
"lateral” y la segunda a la vision foveal(infra cap.l). La
primera, merced a la cual podemos observar el campo visual de
manera general, nos permite desarrollar una conciencia del
espacio; la segunda 8s8e ocupa de la vision de detalle o
puntual y nos proporciona certeza y precision,

Al darse esta dualidad de funciones a la vez, se nos
facilita 1a ubicacién de objetos en el espacio, al mismo
tiempo que nos proporciona la agudeza de visién. Ambas poseen
un campo visual diferente; mientras una nos revela una
amplitud de 150° del campo total a lo ancho y 170° a lo alto,
que conjugdndose en la visiodn estereoscépica, dan un total de
210°; para la visién foveal o de detalle, solamente contamos
con 2°., Debido a esta dualidad, se explican hasta cierto
punto, las contradicciones con que nos topamos en la
repregsentacién de las formas percibidas. Estas dos
informaciones, que con algunos cambios, forman a £fin de
cuentas la imagen mental, cuando enfrentan un campo visual de
tamafio considerable, éste 86lo puede ser percibido por
observaciones sucesivas, que a manera de pequefios fragmentos
de realidad logran integrar un todo.

111.1.3. La percepcién de las rectas

Al observar la linea de horizonte, . la vamos siguiendo
con los ojos 'y al parecer sigue una trayectoria rectilinea.
Pero ai mantenemos la vista fija, pese a que conserva su
rectitud, sus partes laterales se perciben ~un poco
imprecisas; pues la proyeccién de la linea sobre la retina
estd constituida por un arco de circulo maximo(#), cuya
imagen pasa sobre la region de  la fovea y también sobre las
zonas periféricas con menor contenido de células receptoras
(fig.12). Pero esta linea recta aparece como tal, porque
ubicamos nuestros ojos en la posicién requerida para que
conserve su rectitud aparente; es decir, el sitio exacto de
nuestra referencia horizontal, manteniendo sensiblemente
idéntico el movimiento ocular. Lo mismo ocurre con las rectas
verticales,

Es posible demostrar, que la percepcién que tenemos de

(¢#) E8 el camino mas corto de un punto a otro en una
superficie eaférica.
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las lineas rectas es curva. Basta con colocarnos frente a una
pared, manteniendo inmévil la cabeza y dirigiéndola hacia el
horizonte; al seguir con la vista la coronacién de dicha
pared, la curvatura de ésta se manifestara en forma sensible,
pues nuestros ojos oscilan en un plano 1inclinado y la
sensacion de un movimiento muscular de esta indole supone la
percepcién de una curva.

Como hemos venido diciendo, el fondo de nuestro ojo no
es un plano, sino un hemisferio hueco en donde las lineas se
proyectan como arcos de circulo maximo.

A lo largo del presente trabajo, hemos hablado de un
observador "ciclope", pero esto no 1implica una actitud
negligenten ni tampoco de ignorancia, respecto a la
diferencia entre visién monocular y visién estereoscdpica. Lo
que queremos decir es que - cuando hablamos de una percepcién
ocular por barrido, que supone la presencia de detalles
sucesivos a analizar en la regi6én de la fovea -, dada la
convergencia ocular y la poca extensién de la regién
involucrada, las dos imAgenes de las foveas resultan
practicamente iguales, lo que propicia que el cerebro pueda
confundirlas,

En el caso de la vision de un supuesto observador
inmovil, el foco de atenci6tn se extiende a un campo visual
mucho mds amplio, en donde las dos imagenes retinianas tienen
diferencias notables, cuya superposicién acarrearia una
sensible confusion. Aunado a éste, existe el hecho de que el
cerebro elige UNA SOLA IMAGEN cuando la diferencia entre
ambas es muy marcada.

Ya se ha comentado respecto a 1la influencia de la
educacién y la tradicién sobre la formacién de las imagenes
mentales, la forma de percibir la realidad y el caracter
aleatorio de nuestra manera de observar el mundo que nos
rodea, Podemos agregar a ésta subjetividad de la visién, el
hecho de la conformacién anatémica del ojo, que nos revela un
eslabon artificial en la cadena que se encarga de formar la
imagen mental. Nos referimos a la llamada "mancha ciega" o
"punto ciego", que abarca la regién correspondiente a la
insercién del nervio 6ptico sobre la retina. Aquella zona se
encuentra separada de la fovea por unos 20° de arco y esta
ubicada en 1la regién del lado temporal del ojo, Esta
superficie carece absolutamente de células receptoras, por lo
que e8 nula su sensibilidad a 1la luz. Su area, de
configuracion eliptica, ocupa una superficie de 7° a 8° en su
didmetro vertical y de 5° a 6° en su diametro horizontal. Aun
teniendo una extensién 10 veces mayor que la fovea, pasa
inadvertida, debido a la complementacién que se opera merced
a la vision binocular. Incluso, mirando con un solo ojo, su
presencia es imperceptible, pues es inconscientemente
"1llenada” por el cerebro. Las lineas o detalles cortados de
la realidad son restituidos, o las lineas son prolongadas sin
dejar el menor rastro, Pero para esclarecer esto, hubo que
esperar hasta el siglo XVI1, cuando el fisico francés
Edmond Mariotte (1620-1684) descubriera el punto ciego.
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De todo lo anterior, podemos deducir que el sentido de
la vista es mads un mecanismo para adaptar nuestros actos a
los estimulos exteriores, que un sentido destinado a darnos
una reproduccién exacta de la realidad.

Volviendo a las lineas rectas, al colocar nuestros ojos
en las condiciones necesarias para percibir mecénicamente
las rectas como tales, estas lineas son separadas del campo
visual y por lo tanto separadas una de la otra, esto evita
que su curvatura sea evidente. Cuando el dibujo representa un
campo visual reducido, la presencia de las lineas tendr& una
curvatura apenas perceptible y asi las rectas no alterarén en
gran medida el espacio representado; pero cuando la amplitud
del campo visual es mayor, la rectitud de las lineas viene a
alterar el espacio representado, al no coincidir con nuestra
l6gica espacial (principalmente en la relacién alejamiento-
disminuciéon de tamafio).

111.1.4, Hacla una nueva perspectiva

Dada la complejidad de 1la transformacién de una
dimension del espacio real, a una dimensién lineal
plana - nuestra propuesta, que consiste en la transcripcién
directa punto por punto, puede parecer para algunos un
molesto inconveniente ~, necesitamos un método que facilite
un anadlisis mAs rapido de los contornos de las formas en el
espacio real. Una posibilidad de solucién que propone la
perspectiva clasica, es el calco sobre - un soporte
transparente desde un punto de vista fijo. Pero ya conocemos,
por un lado las limitacliones de que adolece esta opcién y por
el otro, 1la incomodidad que plantea ' dibujar en estas
condiciones. Ademds de que no conduce a resultados
medianamente satisfactorios, pues hemos visto que dos rectas
paralelas ubicadas en el plano frontal permanecen igualmente
rectas sobre el plano transparente, debido a que se aleja de
manera proporcional al distanciamiento correspondiente del
plano frontal, Por lo tanto, seria necesrio que la superficie
transparente guardara, en todas 8us partes, una distancia
constante en relacidn al ojo; situacién que nunca se dard con
un plano. Solamente una superficie curva puede cumplir con
este postulado, y s6lo hay una que guarda la misma distancia
de un punto dado a cualquiera de sus partes: la superficie
esférica. Sobre esta superficie podemos calcar el espacio
real sin distorsiones, trazando cada medida o percepcién
angular, con una dimensién lineal en forma de arco de circulo
(£fig.13).

A partir  de semejante transformacién, lejos de
limitarnos a proyectar simplemente la realidad sobre un plano
(perspectiva clasica), planteamos una proyeccién previa,
utilizando una superficie esférica para "calcar" la realidad.
Admitamos de entrada, que el punto O representa al ojo del
observador y a la vez el centro de una esfera x. Cualquier
trazo sobre dicha esfera estd sujeto a que, a todo punto M
del espacio real, corresponde un punto m que representa la
interseccién de la semirrecta O M con la superficie esférica
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interseccitn de la semirrecta O M con la superficie esférica
E (£fig.13). De tal suerte que una recta X, cualquiera que
esta sea, se proyecta sobre 1la esfera como un arco de
semicirculo madximo, que coincide en sus extremidades con el
diametro D paralelo a la recta. Cuando se trata de un
segmento de recta real, el conjunto de semirrectas de cada
uno de los puntos de dicho segmento, proyectadas sobre la
superficie E, forman un triangulo cuyo lado opuesto al centro
0, intersecta a E en un arco de semicircule maximo, cuya
amplitud de arco guarda una proporcién directa con el angulo
de vértice O (fig.l3a). Asi, 1llegamos a un axioma
fundamental en el dibujo esférico: "Toda recta del espacio se
proyecta sobre una superficie esférica cuyo centro de
proyecciéon estd en o bajo la forma de un semicirculo maximo
cuyas extremidades estan dadas por el didmetro paralelo a esa
recta. Todo segmento de recta se convierte entonces en un
arco de circulo méaximo cuya longitud es proporcional al
angulo visual que lo intercepta"(3).

Se pensard con seguridad, que el sistema desborda los
limites euclidianos, puesto que en el interior de la esfera
es factible representar el espacio total; y las nociones,
adelante-atras, derecha-izquierda, alto-bajo, se vuelven
relativas. Nosotros utilizaremos solamente el hemisferio que
se encuentra delante del espectador, lo que significa que se
considera una amplitud de campo de 180° en todas direcciones,
que para la perspectiva cldsica representaria un plano de
dibujo infinito (fig.14).

Recordemos de nuevoe el ejemplo de 1la barda, cuya
coronaciétn se percibia bajo un A&angule de 40° sobre el
horizonte., Para su transcripcién al plano, otorgdbamos a cada
grado un valor lineal de 1 cm, proporcional al campo visual
representado y a la dimensiéon del dibujo. Pero es muy facil
confundir el valor del arco de circulo maximo, con el valor
del angulo que lo origina. No obstante, mientras que la
dimension de arco puede definirse en medidas lineales, los
4ngulos se miden siempre en grados de circunferencia. De lo
anterior deviene, que como hablamos de dimensiones
hemisféricas, podemos hablar también de la relaciétn entre
estas dos clases de notacién. De tal manera que si asignamos
un valor de 1 m al hemisferio, la longitud correspondiente
de un semicirculo mAximo es igual a 1 x T1/2 = 1.57, que en
grados de arco equivale a 1.,75/180 = 0.0087 m. En orden a
simplificar estas cifras, admitamos que nuestro hemisferio
experimental tiene un didmetro de 1.27 m, lo que implica un
semicirculo de 1.27 x T1/2 = 1.99 m, en donde un grado es
igual a un centimetro de arco (fig.l4a).

Entonces, para el trazo de la coronacién de la barda,
tomaremos una distancia sobre el meridiano vertical, de 40 cm
de arco por arriba de la referencia horizontal, y a 90° a la
izquierda y a la derecha, la linea de coronacién se une al
ecuador-horizonte. Uniendo estos tres puntos, optendremos un
semicirculo maximo que cortard a la referencia verical a

(3). Op. cit. pag.67.
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40 cm de arco. De igual manera procederemos con la base de la
barda, que cortarad la referencia vertical a 27 cm de arco por
debajo del horizonte.

I11.1.5, ¢Es posible desarrollar una esfera?

El dibujo sobre un hemisferio, opaco o transparente, es
absolutamente coherente y carente de contradicciones respecto
a la observacién directa., E1 hecho de que no tenga
contradicciones radica en que, tanto el espacio real como el
espacio hemisférico, se encuentran inmersos en tres
dimensiones y 8on equidistantes en relacién al centro de
observacion,

El espacio esférico viene siendo una dilatacién
homotética(s) del punto de vista del observador.

La incomodidad que representa el dibujar sobre una
superficie con estas caracteristicas, junto con el problema
de permanecer en un punto de vista rigurosamente
fijo - si no queremos tropezar a causa de contradicciones,
cometiendo lo8 mismos errores que tanto hemos criticado a la
perspectiva clasica ~, nos obliga a volver al dibujo plano.

Aungque existen figuras con superficies curvas
desarrollables, como el cilindro o el cono, éste no es el
caso del hemisferio y la esfera, cuyos desarrollos son
absolutamente imposibles - aun cuando tratdramos de hacerlo
mediante una serie infinita de cortes (fig.15) o
dispusieramos de una materia eldstica -, dada su doble
curvatura. De acuerdo a lo anterior, es imposible realizar en
un plano la representacién exacta del espacio real. Esto nos
obliga, si queremos construir una imagen a partir de la
realidad, a emplear una buena dosis de artificio que implica
la aparicion de deformaciones.,

Bajo estas circunstancias, la perspectiva clésica pierde
todo carActer privilegiado, pues también debe asimilarse a
cierto tipo de transformacién que parte de la esferay
termina en el plano; y tiene por 1o mismo, que utilizar un
metodo de transcripcioén.,

En el trazo perspectivo que proponemos, las medidas de
arco corresponden sin componendas a los valores angulares,
que al traducirlos a dimensiones lineales no parecen poder
cuestionarse. Sin embargo, es de suma importancia que en el
translado de la medida, se conserve la orientacién de los
arcos medidos; pues en caso contrario provocariamos una
deformacién del dibujo, que no es muy evidente en las
inmediaciones del punto central, pero que se manifiesta de
forma ostensible en la medida en que se considera una regién
mas alejada de éste.

Si queremos darnos una idea de la deformacién que

(#) Transformacién de una figura en la que los angulos
permanecen iguales y las longitudes proporcionales, mientras
que los puntos que se corresponden estan alineados de dos a
dos con respecto a otro punto fijo.
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conllevaria soslayar este principio; basta utilizar el método
empleado en el primer dibujo, e intentar dibujar el limite
del campo visual de 180°; mismo gque en lugar de ser
delimitado por un circulo, conformaria un cuadrado,

1I1.1.6. Proyeccién y cartografia

Con arreglo a lo que hemos expuesto, las proyecciones
simples no nos conducirdn m&s que a resultados imperfectos
con longitudes y 4ngulos gque a la postre apareceran
deformados. Pero podemos recurrir a los geb6metras Yy
matemdticos, merced a cuyos hallazgos podremos encontrar
varias maneras de transformar una superficie esférica en una
superficie plana, mediante métodos de transformacion
proyectivos o analiticos.

Al interior de estas ciencias, los cartdgrafos son los
que mas pueden ayudarnos en nuestro propésito, dado que
manejan mediciones de distancias y A4ngulos sobre una
superficie casi esférica: la Tierra, para transcribirlas
luego en los levantamientos topograficos o en los mapas y
planisferios que son exactamente superficies planas.

Concluyendo, podriamos decir que: "Todo método de
perspectiva corresponde a un método de transformacién de un
trazado esférico en un trazado plano. Por tanto, la imagen
absoluta no existe. S6l10 es posible la imagen relativa"(4).

Para elegir que correlacion matematica, 0 que
transferencia de tipo geométrico, presenta menos
deformaciones al pasar del trazado esférico al trazado plano,
haremos uso de un criterio que nos permitird elegir un
procedimiento de manera objetiva. Este criterio se llamara
*Defecto de similitud",

En base 'al defecto de simjilitud y de ser posible
mantener una relaci6on entre las alteraciones de dimensién
alrededor de un punto, conservando as{ un patrén de
proporcidén en las superficies de la figura,  estariamos
hablando de un procedimiento "equivalente". Por otro lado, si
es factible que el valor de las dimensiones de arco del
hemisférico no sufra cambio alguno en su transferencia al
plano en ciertas lineas especiales, hacemos referencia a una
transformacién "equidistante”,

Una diferencia importante, entre la perspectiva clésica
y el modelo curvilineo, es el procedimiento de transformacién
que empelea cada una de ellas dentro del quehacer
cartografico. La primera se vale del método que lleva el
nombre de Proyeccién Gnoménica (ver apéndice), Por ejemplo:
si tenemos por un lado el hemisferio en el que Se encuentra
trazado el dibujo, y por otro, el plano sobre el que se
pretende transferir, para realizar esta -~ proyeccién es
menester colocar el plano del cuadro en una ‘posicién
perpendicular en relacién con el eje de mira y .tangente al
centro de la superficie hemisférica. Consideraremos al punto
O como centro del total de la esfera

(4). Op. cit., pag.79.
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y origen de las semirrectas que se proyectan a partir del
hemisferio sobre la superficie del cuadro tangente. Si
consideramos gue tanto el hemisferio como el plano son
transparentes, y colocamos el ojo del dibujante en el centro
0, conteamplando el tema real que se encuentra frente a él1, es
evidente que al calcar con este procedimiento el tema sobre
el hemisferio, para posteriormente transferir el trazo sobre
el plang desde el mismo lugar, viene a resultar 1o mismo que
sl calcéramos directamente el motivo socbre el plano
(procedimiento propio de la perspectiva clasica) (fig.16).

tig.16

Con aruglo al criterio de defecto de saimilitud, al
equiparar los valores de arco de la superficie esférica con
las medidas de las lineas proyectadas que les corresponden,
en el caso de un arco dirigido hacia el centro O, existen dos
factores gue son determinantes en la tranntomacmn lineal:
a) la distancia del arco al plano de proyeccién,

b) 'la ‘inclinacién que guarda éste en relacién con el mismo
plano.

De tal suerte que la alteractbn perapectiva en la
transformacion es ‘de un margen mayor cuanto maAs se aleja el
arco del centro de proyeccién O; de lo que se deduce que la
posicion y la orientacién determinan, en el .caso de la
proyeccion Gnomonica, = deformaciones - en las dimensiones
consideradas. Esto, tasado en porcentajes, nos daria para el
campo visual ‘de 40°, considerados por las normas de la
perspectiva clasica, una alteracién de dimensiones del orden
del 10 % , que es: vAlido también para 1la fotografia, no
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obstante que la deformacion pase casi por completo
inadvertida. El1 porcentaje de alteracién de dimensiones en un
campo de 120° puede acceder a niveles superiores al 275 % ,
incluso con aberturas de 90°, el grado de deformacién
alcanza el 100 % entre la apariencia de la realidad y el
dibujo o fotografia.

La alteracién de los &ngulos y superficies también se
eleva a una tasa considerable, lo que en la perspectiva
clasica se ve traducido en un grado muy alto de defecto de
similitud. Lo mismo sucede con la proyeccién Gnoménica, que
al interior del conjunto de sistemas de transformacién
cartografica, es considerada dentro de aquellas que conllevan
las alteraciones mas importantes.

En orden a lograr una transcripcién menos errénea de los
valores de arco a los valores lineales, la proyeccién que mas
nos interesa es una variante de la llamada Proyeccién de
Guillaume Postel (ver apéndice). Resulta particularmente
significativa la comparacién de esta transformacién con la
empleada por la perspectiva clasica (proyeccién Gnoménica),
pues hablando en porcentajes: para un campo visual de
40°(20+20), la deformacién maxima alcanza tan soloel 2 % , ¥y
solamente accederemos al 10 % cuando alcancemos una
excentricidad de 45°, lo que implica para el campo total de
180°, una deformacién de solamente 57 % . Cabe comentar que
estos porcentajes tienen validez en dimensiones orientadas a
lo largo de los circulos concentrlcos, pues las magnitudes
radiales se mantienen intactas. :

Dado que ha pasado la prueba del defecto de similitud,

ahora veamos en que consiste la transformacién de Postel.
Tomemos un punto cualquiera sobre el hemisferio; partiendo
del centro de la superficie se saca un arco de circulo maximo
que pase por dicho punto y nos de una medida sobre el plano
del dibujo; a partir del centro de éste, se traza un segmento
de recta que tiene una inclinacién idéntica a la del arco Yy
una longitud igual o proporcional a él; el punto esta
situado en el extremo del segmento de recta (fig.17). Es por
demds evidente, que esta transformacién no altera las
dimensiones radiales, pues existe una igualdad de proporcién
entre la distancia de un punto cualquiera dentro del sistema
{sobre el plano del dibujo), y 1la equivalente sobre el
hemisferio. A estas cualidades habra que agregar su escaso
defecto de similitud y su facil manejo. Sin embargo, topamos
con un pequefio obstaculo que adquiere cierta importancia para
el dibujante; ciertos arcos de circulo maximo - que
constituyen imagenes de rectas reales -, al realizar la
transcripcién forman curvas trascendentes, es decir, que su
trazo adecuado supone la transcripcién punto por punto.
Esto podria tomarse como un obstaculo de cierta
consideracién; pero si examinamos la cuestién con mayor
detenimiento, la diferencia entre una de estas curvas y un
arco de circulo es en verdad muy pequefia. De tal, suerte que
sortearemos la dificultad trazando efectivamente arcos de
circulo,

En resumidas cuentas, podemos citar los rasgos
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esenciales de la Perspectiva Curvilinea, en comparacién con
los de la perspectiva clésica:

Mientras en la perspectiva clasia, el campo visual
representado no puede exceder de los 40°, y supone siempre un
formato rectangular; en la Perspectiva Curvilinea el formato
estd representado por un cuadro circular, cuyo didmetro y
campo visual total abarca 180° (fig.18).

En la perspectiva tradicional, todas las rectas
reales pasen por donde pasen, siempre se representardn como
rectas, lo que ocasiona aberraciones marginales; en la
Perspectiva Curvilinea, solamente las rectas reales que pasan
por el eje de mira o las paralelas a éste, estan
representadas por rectas. Las rectas reales que tienen una
trayectoria diferente al eje de mira, se representaran por
arcos de circulos que cuando peseen un alto grado de
excentricidad, se confunden con el perimetro del cuadro
circular y cuando son prolongadas descansan en los extremos
del diametro (fig.18).

111,11, Disertacion sobre el Horizonte

Esta palabra tiene su origen en el vocablo griego
"horizein", que al conjugarlo en participio presente se
transforma en "horizon", que literalmente significa
dividiendo o separando.

El hablar de separacion o divisién, en cuanto a
perspectiva se refiere, nos remite de inmediato a la regién
limitrofe entre el espacio aéreo y el  espacio terrestre.

Esta linea que define las nociones espaciales de abajo y
arriba, es la referencia visual mas importante dentro del
Plano, en base a la cual gira todo el universo perspectivo.
Esta divisién tan antigua como el hombre mismo, puesto que
surgi6é con &1 al adoptar la posici6én erecta, nos ubica ante
una panordmica clave, que determina la organizacidén del
entorno, nuestra forma y sistema de pensamiento, lo mismo que
su verbalizacioén.,

Vamos a suponer que nos encontramos en el espacio
sideral, y poco a poco nos vamos acercando en direccién a la
Tiaerra, El horizonte de nuestra "casa cosmica" va creciendo a
medida que la distancia que nos separa de ella disminuye.
Conforme nos aproximamos a nuestro planeta, su contorno y por
ende su horizonte, 8Se vuelve cada vez mas. grande, a tal
punto, que llega a salir del alcance de nuestro campo visual,
obligadndonos a percibirlo unicamente por medio de varias
miradas. En este momento, el 4rea comprendida por la base del
cono visual, cuyo vértice se encuentra ubicado a la altura
del ojo, quedard determinada por la distancia que la tierra
guarda con respecto al observador, Cuando la distancia que
nos separa de la Tierra es "infinita" (o por 1lo menos
suficientemente grande), 1la base del cono visual serd
tangente al circulo mayor de la esfera de la Tierra (fig.19).
' Continuando con nuestro viaje imaginario con destino a
la Tierra, llegara el momento en gque nuestra nave haga
contacto con la superficie del mar. Una vez situados en este
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escenario, nos percataremos de que la relacién de nuestra
posicién con respecto a la Tierra ha cambiado
sustancialmente. Si en la primera etapa del viaje, nuestra
percepcién del globo terradqueo nos ofrecia una conformacién
circular que alcanzdbamos a ver frontalmente, en la etapa
final, nos encontramos en el mar formando parte de dicha
conformacién circular. En nuestra nueva situacién geografica,
el aspecto del horizonte estard constituido por una LINEA
RECTA, 1o que nos permitiria calcular el angulo comprendido
entre el horizonte terrestre y una linea imaginaria que
partiera del ojo del observador, hasta su encuentro con la
linea de horizonte; para lo cual hay que recurrir a la
geometria, Mas tarde abordaremos de nueva cuenta este tema,
realizando las operaciones matemAticas correspondientes.

Hablemos ahora de la apariencia que muestra el
horizonte, de acuerdo al modelo de Perspectiva Curvilinea
propuesto por el Dr. Luis G. Serrano; posteriormente
abordaremos el mismo tema, pero bajo la oOptica del modelo
planteado por Albert Flocon y André Barre.

Si bien es cierto que el Dr. Luis G. Serrano y el
binomio Flocon-Barre arriban casi a las mismas conclusiones
respecto al espacio curvo - predominio de las distancias de
arco y a la conformacién del espacio perceptivo
esférico -, existe entre ambos un desacuerdo, en cuanto a un
elemento de capital importancia en la representacién del
espacio en un plano. Este elemento es el horizonte.

Mientras que el horizonte para el Dr. Luis G. Serrano
debe adoptar wuna conformacién 'curva, para el Dbinomio
Flocon-Barre, el horizonte se gsitia en una linea
completamente recta. yQué posicién podemos tomar al respecto?

A continuacién presentamos un esquema tomado de la tesis
del Dr. Luis G Serrano, en orden a establecer de la manera
mads clara posible, la ubicacién aproximada de 1los planos y
superficies en 1la perspectiva cldasica, junto con 1la
disposicién de 1los mismos en 1la Perspectiva Curvilinea
(£fig.20). Ademds, presentamos un esquema en donde mediante
movimientos giratorios, los planos de proyeccién ortogonales
de la Perspectiva Curvilinea son transportados a un plano de
posicién vertical (fig.21).

Toda vez que hemos accedido a 1a wubicacién de los
distintos planos en la propuesta del sistema del doctor
Serrano, retomemos 8u nocién de horizonte de manera
especifica.

Nos centraremos en la colocacién del "cuadro pictérico"
dentro del diagrama de la Perspectiva Curvilinea y la
situacién del espectador en relacién con 1los diferentes
planos, ejes y puntos. Tomamos como puntos de referencia
entre el esquema y la naturaleza, los que representan los
extremos de la anchura del formato de nuestro cuadro.

Asi, los 4ngulos formados por las visuales emitidas por el
observador hacia dichos puntos, fijaradn por medio de los
puntos de fuga angulares del horizonte, el ancho del plano
del cuadro, Para situar ahora los puntos que nos proporcionan
los limites verticales del formato, procederemos a tomar
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sobre la naturaleza ciertos puntos de referencia fijos;

uno para el extremo inferior y otro para el extremo superior.
Al unir este par de puntos, obtendremos el lado vertical del
"cuadro pictérico", que serd paralelo al eje vertical que
sustenta los puntos de fuga angulares, aéreos y subterraneos
(£fig.22).

El punto de vista tedrico del observador se encotraré
situado en la interseccién de la linea de altura o de nivel,
con el eje vertical del plano central vertical, justo a la
mitad de la distancia que separa el ojo izquierdo del ojo
derecho en el observador (fig.20). El punto de vista tedrico
del observador, que normalmente se encuentra a nivel de los
ojos de un espectador ideal, colocado de pie sobre la
superficie terrestre, puede estar situado a distintas
alturas, de acuerdo a la posiciéon del espectador en relacién
con la linea de altura o de nivel (fig.22).

Cuando el observador mira por 8sobre el nivel de la
superficlie terrestre ideal, la extension del &area reservada
para esta superficlie 8se reduce en tamafio; cuando el
observador se encuentra sentado, es decir por debajo de la
posicién ideal, el Area correpondiente a la superficie
terreatre o0 marina se incrementa; finalmente, cuando el nivel
de la superficie de la Tierra es alcanzada por el nivel de
los ojos del observador (imaginemos a una persona acostada
bocabajo), los dnicos objetos que le son visualmente
accesibles son aquellos situados dentro del espacio real
aéreo.

Para los tres casos anteriores, el horizonte también se
verd afectado en su ubicacién. En el primero de ellos, la
linea de horizonte forma un arco de circulo cuyo trazo
comienza en la parte media del eje semicirular izquierdo de
alturas, para terminar en la parte media del eje semicircular
de alturas correspondiente al lado derecho, es decir, en los
extremos del didmetro horizontal de la circunferencia
(£ig.22); en el segundo ejemplo, 1a linea de horizonte se
abate de manera similar, pero en menor grado, sobre los
mismos ejes semicirculares de alturas, dada la situacién del
nivel visual de observador; en el tercer caso la linea de
horizonte esta representada por una recta, paralela a la
linea de altura o0 de nivel. En este ultimo ejemplo, el
horizonte aparece como la linea limitrofe que le asigna a
éste la perspectiva clasica (fig.22).

De acuerdo a 1o anterior, puede decirse que la nocién de
horizonte, bajo el punto de vista de la tesis del doctor
Serrano, supone una curvatura moderada del horizonte en las
condiciones normales de observacion del espectador.

La inferencia directa, respecto a este acomodo de
superficies, se verd reflejada en una curvatura que dotara-al
espacio representado de un gran impacto visual y una
acentuacién del dinamismo.

En el sistema de Perspectiva Curvilinea creado por
Albert Flocon y André Barre, la ubicacién de los distintos
planos y puntos, en relacion con el observador, estan
situados de la siguiente manera:
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En orden a situar la posicién de un punto en el espacio,
es necesario hacer uso de un sistema de referencia que tenga
aplicacién, tanto en el plano del dibujo, como en el espacio
ante el cual nos encontramos. Toda vez que hablamos de un
plano que posee dos dimensiones reales, habra gque ubicar
medidas tanto a lo horizontal como a lo vertical; en base a
este principio, el sistema de referencia mis adecuado viene a
ser el método cartesiano, cuyos ejes sustentan los puntos
tanto a lo ancho como a lo alto del esquema.

La interseccion de los dos ejes nos proporciona un sitio
en el espacio, que a la vez e&s el punto de partida de la
linea de mira del observador (en el sistema del doctor
Serrano, este punto se conoce con el nombre de punto de vista
principal). Al formarnos una imagen mental de lo anterior,
nos damos cuenta que el eje horizontal coincide con la linea
de horizonte, y el eje vertical corta justamente por la mitad
el campo visual del observador (fig.23), formando lo que se
denomina plano vertical de mira; la interseccién de la linea
de horizonte con el eje vertical marca la ubicacién del eje
de mira principal (el plano vertical de mira tiene a su
omdlogo en el sistema del doctor Serrano bajo el nombre de
plano central vertical).

De acuerdo a lo anterior, los nombres correspondientes
de cada uno de estos planos son: A) plano horizontal o plano
del horizonte; B) plano vertical de mira. A estos dos,
afladiremos un tercero que pasa frente al ojo del espectador y
que responderd al nombre de C) plano del observador (fig.24).

En el sistema propuesto por A. Barre y A. Flocon, el
formato del dibujo sufre una transformaciéon, que a partir del
cuadro rectangular ordinario pasa a ser lo que ellos llaman
"cuadro circular® (fig.23) (recordemos que para el doctor
Luis G. Serrano, el formato del cuadro era introducido en el
esquema de su Perspectiva Curvilinea).

Dentro de esta misma propuesta, las distancias reales
obtenidas en medidas lineales son transformadas a medidas
angulares y finalmente representadas en el esquema cComo arcos
de circulo mAximo. Y lo mismo pueden abarcar la vista aérea
de una campifia, que el mAs pequefio rincén de un desvan. He
aqui un punto de contacto con el sistema propuesto por el
doctor Serrano,  pues ambos métodos son regulados - por
distancias angulares, representadas a fin de cuentas como
arcos de circulo, salvo algunas curvas trascendentes(#), cuyo
trazo constructivo no estd especificado en el tratado.

En el espacio propuesto por Albert Flocon y André Barre,
tanto el eje vertical’' como el horizontal, estdn graduados en

(») Curvas que no son precisamente arcos de circulo y que
s6lo pueden trazarse transcribiendo punto por punto.
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A) Plano del cbservador
B).Plano vertical. de mira
C) Plano del horisonte




133

ALBERT FlOCON

fig.24
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una escala que llega hasta los 180°, de los cuales 90° son
colocados en el hemisferio superior y 90° en el inferior; los
180° restantes estan destinados al eje horizontal a partes
iguales para el hemisferio derecho e izquierdo (fig.23).

Después de este brevisimo y esquemdtico recorrido
analitico, por las estructuras mas primarias de los dos
sitemas que maneja el presente estudio, tomaremos de ellas el
elemento que da forma a este capitulo: el horizonte.

De las dos concepciones de horizonte planteadas en los
parrafos anteriores, la libertad de escoger alguna de ellas
debera responder a las necesidades expresivas de cada
artista. A nivel personal, yo me inclino por la decisién
de A, Flocon y A. Barre.

A continuacién plantearé, a tenor de unos simples
cdlculos matemdticos, algo que 1inclina 1la balanza de mi
declsién acerca de la conformacién que debe comportar el
horizonte en la representacién del espacio curvo. Regresando
al punto que habiamos dejado pendiente, en donde
menciondbamos que para poder calcular el 4&ngulo que existe
entre el horizonte terrestre y una linea imaginaria que
surgiera del espectador (£fig.26), habia que calcular 1la
distancia que separa a nuestro ojo del arco de circulo
descrito por el horizonte terrestre, lo que hace necesario
emplear el principio geométrico llamado "potencia de un punto
a un circulo".

Segun la potencia de un punto a un circulo, el producto
de la distancia del punto al circulo H, con la suma de una
magnitud igual y el diadmetro del circulo D, sera igual al
cuadrado de la tangente al circulo que parte de este punto.

Asi, H (H+D) = T ©por.lo tanto T = h (H+D)

luego, si sabemos que la altura media prporcional del nivel
visual de un hombre (anglosajén), es de alrededor de 1.70 m
(la de un mexicano serd de 1.60 o 1.50 m) y conociendo el
didmetro ecuatorial de la tierra, que es de aproximadamente
12,750 Km, de acuerdo con el enunciado anterior tendriamos

que:
7= M1.70) (1.70 + 12,750,000)
T = \J(L—lz,"l75'oi'6, 01.7) (1.70)
T = 4655.642 m

luego: para poder calcular el angulo que existe entre el
horizonte de la Tierra y una linea imaginaria que surgiera de
los ojos del espectador, es menester conocer el radio R del
circulo del horizonte para establecer mas tarde y de la
manera mas aproximada posible, el punto de tangencia de la
linea de mira “emitida" por el observador (fig.25).

H

R £ig.25
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Por semejanza de tridngulos, podemos calcular el radio R
comoc se muestra en la figura 27.

R
(4

p
N

fig.27

luego llegaremos a la siguiente igualdad:

R/r
R =

= T/r+H asi, si R/r = T/r+H por lo tanto
Tr/r+H entonces,
R = 6375 x 4655,.462 = 4655,6408 m
6375.001

una vez obtenidos los datos correspondientes a los lados del
tridngulo H, T, R (fig.28), podemos entonces calcular el
coseno del angulo alfa (e)

Hi N\
[ ]
R
r
fig.28
entonces tenemos que:
R
coBotL = -
T
4509.9811
CcOoB o =
4516.6462
coses = ,9999997 y buscando el

angulo cuyo coseno es a ,9999997 tendremos que
o = 0°10'

Teniendo en cuenta lo anterior, si para un anglosajon el
&ngulo de inclinaciétn de la linea de mira con relacién al
circulo del horizonte es insignificante - (al rededor de una
sexta parte de un grado), para un connacional no podrA, en
definitiva, ni percibirse 'y muchisimo menos representarse
graficamente. Esto nos da pauta para tomar el horizonte como
paralelo al diametro del "cuadro circular", es decir, una
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linea recta (£fig.29).

fig.29
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CAPITULO 1V
LA PERSPECTIVA CILINDRICA
1V.1.1. Perspectiva de un espacio desarrollable

La perspectiva cilindrica es un sistema perspectivo (un
espacio sistema) que en contadas ocasiones ha sido empleado;
por ejemplo, en vistas panordamicas o en otros espacios
completamente circulares, caracterizandose por su impacto
visual y su baja incidencia de deformaciones.

En el caso de la perspectiva convencional, donde al
inclinarse demasiado las lineas de fuga tienden a convertir
lo que en un principio era un cubo, en un prisma rectangular
que tiene poco o nada que ver con el poliedro original; esto
es debido a que en la perspectiva cléasica, las lineas
paralelas al plano de proyeccion, tanto horizontales como
verticales, no sufren deformacién alguna con la lejania.

Este sistema, pese a que no disminuye las deformaciones
en sentido vertical, nos proporciona elementos para
desarrollar pintura mural o de caballete, donde se haga
necesario un campo visual de 360°. Pero tenemos que tomar en
cuenta, como cualquier tipo de perspectiva con cierto grado
de flexiblidad, un punto en el espacio que permita un
anadlisis preciso.

Las posibilidades de esta perspectiva como herramienta
de representaciéon, con su bajo grado de defecto de similitud
y su disminucién de intervalos verticales, ofrecen un camino
diferente.

En la segunda mitad del siglo XV, el pintor francés
Jean Fouquet en su obra "Entrada del Emperador Carlos IV a la
catedral de Saint-Denis” (fig.l), ya era perseguido por la
inquietud de la percepcién curva del espacio. En esta
miniatura, las rectas horizontales paralelas al plano de
proyecci6on son representadas a través de 1lineas curvas,
obedeciendo a una nocidén nueva de espacio perceptivo de este
visionario pintor renacentista, aunque utilizando un método
empirico y con un trazo. manual poco preciso. En otra imagen
de este mismo pintor, "La construcci6n del templo" (fig.2),
la curvatura es desarrollada ahora en sentido vertical, pero
interpreta mal sus propias  observaciones, pues  deja
totalmente verticales las paredes del edificio de 1la
izquierda. ’

La perspectiva cilindrica ofrece una alternativa de
espacio en la pintura -cuando las deformaciones son muy
exageradas, pues la pantalla de proyeccién ‘
cilindrica, en el caso de que nuestro dibujo vaya mis alla de
un campo visual normal, representa una superficie que puede
ser aplanada o desarrollada. Por esto mismo, si medimos los
puntos de proyeccién de una recta en el cilindro y la
apreciamos como un arco de circulo desde un punto de
referencia, o colocamos como apoyo una reticula graduada
sobre la superficie del cilindro, podemos fAcilmente
localizar la construccién sobre una superficie plana, o sea
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el desarrollo del cilindro,

Al construir bidimensionalmente esta superficie
cilindrica, su apariencia nos resultard bastante extrafia y de
un interesante impacto visual (fig.3).

,|
| |
| |
[ |
< r |
|7 X |
r/ ' |
I
» T
,r‘ <,
." A |
| { '
: ' :
, ' -
1 ' !
& o :\

, fig.3



142

Mediante el ensanchamiento de la imagen tridimensional
podemos formar después el medio cilindro, curvando la hoja de
tal manera que podamos ubicar nuestro ojo al centro del
cilindro justo al nivel del punto de vista, corrigiendo
automadticamente la imagen (fig.4)

1v.1.,2. Arriba y abajo, descubrimiento del zenit y el
nadir

Uno de los artistas plasticos mds importantes de este
siglo, desde mi punto de vista, fue el burilista holandés
Maurits Cornelis Escher. Entre su vasta e interesante
produccién grafica elaborada con enorme precisién y oficio
se encuentra la obra: "Torre de Babel" (grabado en madera),
en donde -~ interesado por las rectas horizontales y
verticales que son paralelas al plano de proyeccién y que no
sufren deformacién alguna con la distancia - nos propone una
vista aérea con 3 puntos de fuga diferentes que escapan a los
limites del formato (£ig.5).

Otro grabado interesante de M.C. Escher representa una
vista desde la galeria mAs alta del docmo de la catedral de
San Pedro, en donde el artista reconoce que mAs que una
imagen construida en base a la perspectiva; fue una
percepcion real de espacio y sobre todo, una experiencia de
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fig.4
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"nadir"(#). Escher elabor$é otro grabado donde hace uso del
"zenit" como punto de fuga; se trata de un grabado para el
ex-libris de un club de Netherland, relativo a 1la
recuperacién posterior a la Segunda Guerra Mundial., Este
grabado representa a una persona saliendo de un pozo profundo
y oscuro hacia la, luz, es decir hacia el zenit, El zenit es
el punto del cielo al que corresponde verticalmente otro de
la Tierra. Para percibir este lugar geométrico, es necesario
que el observador se coloque de espaldas sobre el suelo con
la vista dirigida hacia un punto muy alto, por ejemplo,

el remate de un edificio que esté ubicado justamente frente a
las plantas de sus pies (£ig.6)

4

/\
Las paralelas verticales R y S5 aparecen como R'y 8' en
el dibujo . 0o en el plano de proyecclbn Yy B8e mtersectan
inmediatamente arriba del observador.
- Del ejemplo anterior, es sencillo deducir, que 8i en un
dibujo hacemos converger lineas hacia un punto determinado,

éste puede ser el zenit, el nadir, el punto de distancia o
cualquier otro lugar. Esto es evidente en sus grabados:

(») Nadir: punto de la esfera terrestre completamente opuesto
al zenit, .

e’
g
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"Otro Mundo" 1 y "Otro Mundo" 11 (1946 y 1947,
respectivamente), en donde demuestra la relatividad de 1los
puntos de fuga, mismos que dependen por completo del
contexto.

El grabado "Otro Mundo" I, un mismo punto de vista
brinda espacio a tres orientaciones diferentes; tres
orientaciones de los arcos; en suma, tres paisajes distintos
en una sola imagen. Aqui, las orientaciones de zenit y nadir
aparecen y desaparecen a la vez (fig.7).

fig.7

En la segunda versiétn de este grabado, resuelve
ingeniosamente el problema. Pues el fondo oscuro del tunel es
substituido por otro paisaje m&s, con lo que nos ubica en un
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extrafio cuarto, donde arriba, abajo, derecha e izquierda,
pueden ser intercambiados, dependiendo de donde situemos
nuestra mirada (fig.8).

IV.I.3. Nuevos descubrimientos, nuevas reglas

Si nos detenemos a analizar la mitad superior del
grabado "Arriba y Abajo", nos percataremos de que todas las
lineas verticales convergen en direccion al nadir, que estéi
ubicado en la parte baja de la imagen (£ig.9).

En realidad, el hecho de que las lineas sean curvas no
nos molesta visualmente, pero con arreglo a la lbgica de la
perspectiva clasica, dichas 1lineas deberian ser rectas.
Cuando que, efectivamente, en el universo de nuestra
percepcion las lineas curvas corresponden mas exactamente
al funcionamiento del 6rgano de la vista, de 1o que lo hacen
las lineas rectas.

Pero ¢por qué cambiar las lineas rectas por curvas, a
que principio obedece aqui el artista?

Imaginemos que nos encontramos en el campo tendidos de
espaldas sobre el 8uelo, justo arriba de nosotros y en
nuestra direcciéon pasan dos cables de telégrafo, de tal
suerte que estamos practicamente ubicados en medio de dichos
cables mira&ndolos como dos lineas paralelas (fig.10).

Los puntos C y D son los mas cercanos a nosotros; si pasamos
nuestra vista en forma paralela al desplazamiento de los
cables, nos daremos cuenta que van a parar aPF 1 6 a P F 2
en funcioén de a donde dirijamos nuestra mirada, hacia

"arriba 0 hacia ' abajo". Asi, los cables contindan
ininterrumpidamente de un lado a otro y de ninguna manera nos
pareceria l6gico que las lineas se cortaran bruscamente

a la altura de nuestro punto de vista (fig.11l). Una
trayectoria mds razonable es 1la que obedece a una curva
continua de un extremo a otro (fig.12).

Cuando nos encontramos ante un paisaje y pretendemos
tomar una fotografia panoradmica, nos ubicames en un punto
determinado y disparamos 1la camara; después de cada
exposicidén, la camara deberd ser girada (conservando la misma
altura) al rededor de 15°. Para sumar los 180° en orden a
completar el medio circulo, seran necesarias doce tomas
(£ig.13).

fig.8
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Si volvemos nuestra atencién a la figura numero 13 y nos
colocamos en el centro O (lugar destinado al observador) como
nos encontrabamos en la figura 10, nos percateremos de que
cada una de las exposiciones comportan en todos los casos una
inclinacién de 90° con respecto a una linea trazada a partir
del centro O (punto de vista del observador)., En realidad, ni
6 ni 10 ni 12 fotos serian suficientes para abarcar este
egpacio, pues el numero de fotos deberia ser infinito
(£fig.14).

Volviendo al ejemplo de 1los cables de telégrafo, si
imaginamos un cilindro, aceptando que el elemento A
representa uno de 1los cables de telégrafo que corta el
cilindro en angulo recto respecto al ojo del observador
(ubicado en el centro 0), para que dicho cable pueda cortar
el cilindro, debemos conectar el punto O a todos los puntos a
lo largo de A; asi, donde estas lineas de conexién se
intersectan con el cilindro en su superficie exterior, se
constituirdn en puntos imaginarios de A. El1 plano generado
por el elemento A intersecta el cilindro, produciendo una
seccién de apariencia eliptica en el &rea que comprende los
puntos A',B y C (£ig.15).

Para ubicar el cable de telégrafo gque nos falta y a fin
de poder diferenciarlo del primero, lo identificaremos con la
letra B. Mediante el mismo procedimiento utilizado en el
ejemplo anterior, obtendremos otra forma eliptica mas, que se
intersectara con la primera en los puntos V1 y V2, que a su
vez representan los puntos de fuga de los cables de uno y
otro extremo respectivamente (fig.15a).

Dado que nuestro objetivo como pintores es representar
el volumen en su opuesto, la superficie plana, procederemos
al desarrollo del cilindro. Toda vez que hemos concluido esta
tarea, los puntos de fuga guedardn en 1los extremos al
dividirse en dos el horizonte a causa del desarrollo del
cilindro, cuando es cruzado por el plano P,Q,R,S; de este
modo, una parte del horizonte corresponderd al punto de vista
V1 y otra al punto de vista V2, A todo esto, el punto de
vista del observador sigue conservando su lugar en el punto O
(fig.15b). Las secciones de apariencia eliptica se
convertiradn, con el desarrollo del cilindro, en sendas lineas
de trayectoria senoidal.

La litografia de Maurits Escher "Arriba y Abajo"
(£ig.17), cuyas fugantes establece mediante lineas curvas,
fue elaborada por medio de una construccién intuitiva, pues
sus trayectorias no son regidas por ningan criterio
geométrico preciso y son haces de lineas semejantes a
senoides que fueron trazadas empiricamente. Solamente usé
como guia algunos bocetos (£fig.l16).

En uno de 1los bocetos finales de "Arriba y Abajo"
(£fig.18) podemos advertir que, no obstante el cuidado del
trazo, las lineas fugantes distan bastante de tener algun
parecido con las senoides; el trazo de dichas lineas no
parece tener la misma seguridad que en los bocetos donde las
lineas son rectas (fig.19). Ademas, muchas de sus curvaturas
no son simétricas en 1la parte superior del dibujo, con
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respecto a la parte inferior. En esta imagen, vale la pena
resaltar, no sdlo el uso de curvas en vez de rectas, sino la
parte central gque desempefia una doble funcién: para la parte
inferior de la litogratia hace las veces de zenit y para la
parte superior, toma el papel de nadir. La apariencia pesada
y tosca de las fugantes rectas de la figura 19 es
transformada en una espacio diferente, casi onirico, mediante
el uso de lineas curvas.

En fin, Escher transforma este lugar en un sitio en
donde se puede "subir para abajo y bajar para arriba®; es una
expresién gradfica que representa una misteriosa unidad de
incompatibles aspectos de la misma escena.

Un antecedente, muy proximo al trabajo de M, Escher
concido como la "Casa con Escaleras" estd representado por un
boceto elaborado en tinta india y 14piz, que nos produce una
sensacién de espacio cibico mediante lineas curvas (fig.20).
La "Casa con Escaleras", involucra varios problemas y
alternativas de solucioén planteadas por el burilista holandés
en trabajos anteriores, algunos de los cuales hemos expueto
en el presente documento.

Volviendo a nuestro ejemplo del cilindro y conservando
el ojo del observador en el puto O, ahora, una recta
imaginaria C que se proyecta sobre el cilindro genera una
superficie C, que cruza dicha figura y genera la forma
eliptica C' (fig.21). Si aumentamos otra linea mis (D),
paralela a la linea C, obtendremos un entrecrusamiento de dos
formas elipticas C' y D', Asi{, el punto mds alto de
interseccién de dichas formas quedard ubicado en el zenit y
el punto mis bajo de intersecciédn representard al nadir
(tig.22). Si el cilindro es cortado a nivel de los horizontes
(1 y 2) y es extendido, obtendremos una interesante imagen
(fig.23). Las curvas senoides tienen su interseccioén
justamente en el zenit y son continuadas por las lineas
punteadas que nos conducen hacia el nadir (lugar en donde se
vuelven a encontrar). Las lineas horigontales A y B, como ya
hemos visto en la figura 15a,15b y 15c, se transformaron en
A'y B'; lo mismo sucedsrad con las lineas verticales C y D que
se convertirdn en C' y D', Al unir los dos sitemas de lineas
(fig.24), el desarrollo del cilindro nos dard a conocer un
entrecrusamiento de senoides, resultado de la proyeccién de
las lineas vetricales y horisontales sobre la superficie
cilindrica (£ig.25). Trazando un nimero ilimitado de
senoides paralelas a las que conocemos, con puntos de fuga
que estén situados justamentemente en las intersecciones de
las formas elipticas (puntos V' y V'') correspondientes a las
proyecciones verticales y horizontales, accederemos & una
estructuracién del espacio en base a un cilindro (£1ig.26).
Como lo muestra la figura 25, el desarrollo del cilindro a
manera de superficie plana, permite repetir sin limites el
entrecruszamiento de senoides, que pueden prolongarse en forma
indefinida hacia arriba o hacia abajo de la imagen.

En la seccidn (A,B) reproducida con mayor coptraste,
pueden apreciarse los dos principales puntos de fuga
(V1 y V2), que al repetirse sistemAticamente nos proporcionan
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respecto a la parte inferior. En esta imagen, vale la pena
resaltar, no stlo el uso de curvas en vez de rectas, sino la
parte central que desempefia una doble funcién:; para la parte
inferior de la litografia hace las veces de zenit y para la
parte superior, toma el papel de nadir. La apariencia pesada
y tosca de las fugantes rectas de la figura 19 es
transformada en una espacio diferente, casi onirico, mediante
el uso de lineas curvas. .

En fin, Escher transforma este lugar en un sitio en
donde se puede "subir para abajo y bajar para arriba"; es una
expresion gréfica que representa una misteriosa unidad de
incompatibles aspectos de la misma escena.

Un antecedente, muy proximo al trabajo de M. Escher
concido como 1la "Casa con Escaleras™ estd representado por un
boceto elaborado en tinta india y 14piz, que nos produce una
sensacion de espacio cibico mediante lineas curvas (£ig.20).
La "Casa con Escaleras”, involucra varios problemas y
alternativas de solucién planteadas por el burilista holandés
en trabajos anteriores, algunos de los cuales hamos expueto
en el presente documento. '

Volviendo a nuestro ejemplo del cilindro y conservando
el ojo del observador en el puto O, ahora, una recta
imaginaria C que se proyecta sobre el cilindro gensra una
suparficie C, que crusa dicha figura y genera la forms
eliptica C' (fig.21). Si aumentamos otra linea mids (D),
paralela a la linea C, obtendremos un entrecrusamiento de dos
formas elipticas C' y D'. Asi, el punto més alto de
interseccidén de dichas formas quedars ubicado en el zenit y
el punto mAs bajo de intersecciéon representard al nadir
(£ig.22). 8i el cilindro es cortado a nivel de los horizontes
(1 y 2) y es sxtendido, obtandremos una interesante imagen
(£ig.23)., Las curvas senocides tiensn su interseccion

‘justamente en el zenit y son continuadas por las linsas

punteadss gue nos conducen hacia el nadir (lugar en donde se
vuelven a encontrar). Las lineas horizontales A y B, como ya
hemos visto en la figura 15a,15b y 15c, se transforsaron en
A'y B'; lo mismo suceders con las lineas verticales C y D que
se convertirdn en C' y D'. Al unir los dos sitemas de lineas
(£ig.24), el deesarrollo del cilindro nos dar8é a conocer un
entrecruzamiento ds senoides, resultado de la proyeccién de
las lingas vetricales y horiszontales sobre la superficie
cilindrica (f£ig.25). Trazando un nimero ilimitado de
senoides paralelas a las que conocesos, con puntos de fuga
que estén eituados justamentemants en las intersecciones de
las formas elipticas (puntos V' y V'') correspondientes a las
proyecciones verticales y horizontales, accedersmos a una
estructuracion del espacio en base a un cilindro (£ig.26).
Como 10 muastra la figura 25, el desarrollo del cilindro a
manera de superficie plana, permite repetir sin limites el
entrecrutamiento de senoides, que pueden prolongarse en foraa
indefinida hacia arriba o hacia abajo de la imagen,

En la seccion (A,B) reproducida con mayor coftraste,
pueden apreciarse los dos principales puntos de fuga
(V1 y V2), que al repetirse sistemAticamente nos proporcionan
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el resto de la imagen (fig.27). En la figura teminada, una
serie de insectos llamados "Rolarvas" pululan a través del
complejo espacio, mismo que juega con la ubicacién de
paredes techos y pisos, que a su vez poseen diferente
significado para cada uno de los grupos de criaturas. De los
puntos de fuga (V1 y V2) surgen las lineas horizontales y
verticales, pero si continuamos la secuencia, nos
encontraremos con que estos puntos de fuga permutan su
posicién, de tal suerte que las curvas que eran horizontales
para el punto de fuga V1, se convierten en verticales en la
secuencia siguiente, y las que fueron verticales para el
punto V2, se transforman en horizontales. Esto se da de tal
modo, que el cambio de posicién de zenit, nadir, de puntos de
fuga y de horizontes es apenas perceptible, conservando una
sensacién de unidad absoluta. Es sorprendente la ambigiiedad
espacial propuesta por Escher en esta litografia, y es
evidente que supera en concrecién, innovacién, complejidad y
virtuosismo a sus anteriores trabajos en este campo. Se puede
establecer claramente una relacién secuencial entre algunos
trabajos anteriores, como "Divisién Cibica del Espacio",
pasando por "Arriba y Abajo", los criterios de zenit y nadir,
que culmina con la litografia "Casa con Escaleras".
Involucrado del todo en este trabajo, el burilista holandés,
no solamente establece adecuadamente el planteamiento de la
imagen, sino que interpreta ademAs de manera apropiada el
rasonamiento geométrico-matemitico de este espacio sistema
llamado perepectiva cilindrica.

El enfoque que le imprime a esta litografia, dista mucho
de tener un carActer servil y estéril; lo utiliza como una
herramienta para proporcionarnos una emocién estética,
abordando ademéAs problemas profundos respecto al entorno
eepacial del eer humano. Establece gradficamente la
relatividad de los conceptos de arriba, abajo, vertical y
horisontal y eu ambigiedad, junto con la dependencia del
objeto o figura en relacidén con el contexto y su ubicacién
en el espacio.

En su libro "El Modo de Entender la Perspectiva',

Radu Vero establece que M. C. Escher desarrolla empiricamente
la construccién de. la perspectiva cilindrica. Yo no estaria
de acuerdo con esta afirmacioén; parece ser que Radu Vero no
ee enterd de que Maurits Escher entregé a Bruno Ernst - autor
del libro "The Magic mirror of Maurits Escher" - el esquema
estructural del espacio que utilizé para elaborar su "Casa

- con Escaleras" (fig.26). Esta imagen solamente puede ser

lograda mediante un conocimiento claro de la ubicacién
adecuada de las senoides, que sBon emplazadas por medio de un
procedimiento matemitico y geométrico.

Los argumentos que me sirven de base para afirmar lo
anterior, podrian resumirse asi:

- A.- El trazo de las senoides, en su origen, es casi
imposible de controlar si no se cuenta con los puntos exactos
que determinen su curvatura, pues se unen tanto sus trazos,
que los puntos de fuga se convierten en verdaderas manchas
oscuras debido a la concentracién de lineas, y no permiten en
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manera alguna su trazo a mano alzada.

B).- La coincidencia exacta de las intersecciones de
cada una de las senoides, que se comprueba a traveés de la
medicidon de los espacios romboidales que son generados por
dichas intersecciones, hacen imposible el pensar en un trazo
manual sin criterios normativos. _

C).- El intervalo constante entre las senocides, que son
idénticas milimétricamente hablando y su coincidencia exacta,
tanto en un lado como en el otro, nos propone un espacio de
alta complejidad y precisién, que nulifica cualquier
tentativa de trazo empirico,

D).- El delicado entretejido de verticales y senoides,
gque en las mejores condiciones es idéntico en un lado de la
imagen como en el otro, posee ciertos intervalos que son
interdependientes en relaciétn con el espacio cilindrico.

E).~ 51 se observa con cuidado, las senoides se siguen
una a otra separadas por intervalos calculados
matemédticamente hasta llegar a la senoide numero 14, en donde
el intervalo parece modificarse abruptamente.

81 elaboramos este trazo completo segun la ecuacién, nos
toparemos con que a partir de la senoide numero 14, los
intervalos empiezan a cerrarse en forma progresiva y cada vez
con mayor rapidez, provocando que con unos pocos de trazos
mas, el conjunto de senoides se transforme en un plano
completamente negro. En este intervalo, Escher tuvo el
suficiente ingenio para ir aplazando cada vez por mayor
margen - obviamente con un intervalo progresivo y
proporcionado - las siguientes senoides, en orden a dar
continuidad al intervalo interrumpido.

F).- Las lineas verticales de la estructura que nos
ocupa, no son trazos al azar con medidas equivalentes o
aproximadas, sino que son trazos bien determinados por puntos
geométricos especificos, que involucran términos y
ecuaciones que dieron origen a las senoides.

G).~ Las verticales, que se desplazan sobre las curvas
senoides obtenidas matemAticamente, van cerrando sus
intervalos de la misma manera que lo hacen las senoides - por
supuesto con intervalos diferentes -, al grado de producir un
plano negro. Lo curioso es que Escher se detiene en el
momento en que el intervalo de las lineas es demasiado
cerrado, Ahora bien, estos argumentos estAn basados en una
practica de afios, manejando la estructura antes mencionada
desde varias perspectivas. Para esto, fue necesario,
descubrir los procedimientos trigonométricos y algebraicos
utilizados por Maurits Escher en el desarrollo de la
estructura espacial de la perspectiva cilindrica.

A fin de poder interpretar los datos planteados por
Escher, fue necesario analizar las curvas senoides, en orden
a descubrir como estan construidas.

Al referirme a curvas senoides estoy haciendo referencia
a funciones trigonométricas. La trayectoria de la senoide
tiene la siguiente orientacién en los ejes cartesianos
(£ig.28). Una vez determinada la trayectoria de la senoide,
elaboremos una ecuaciéon que determine cada punto de la curva,
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para lo cual debemos encontrar una distancia constante en X y
una distancia variable en Y, en donde F es la altura maxima
de la curva y A una variable que determinard a X (fig.29).

4}%
* /T—\\\\
|
7 |
: Al ;‘ x'-
f
£ig.29
Yy x
Entoncss tenemos que ; = gen (90° - )
A
Yy
- = gen (90°(.5))
f
y = .7071 (5)
y = 3.53%

Por 10 tanto, para un valor

valor de 3.5355.

de .5 en x/A, (y) tendrsd un

Este ss el mscanismo ssencial en el cual se bala la

construccion ds las senoides.

Procedamos ahora a establecsr las distancias qus separan
las lineas tangentes al cilindro, y que rodean su superficie.
8i en el caso anterior, la incégnita era (y), ahora su

lugar 1o tomaré (x) (£ig.30).
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S8i identificamos la incégnita como X, entonces:
Xn seria el valor de X para todas las lineas verticales
tangentes al cilindro que se desplazan en el eje x.

A

por lo tanto: Xn = -, tan4(0.153 n)
Si A 2065 mm
65 }
entonces: Xn = — tan (0,153 n)
90°
Xn = 0,7222 tan”(0.153 n)
Xn = 0.7222 tan (0.153 (4))
Xn = 0.7222 (31.431999)
Xn = 22.7

Para los valores sustituidos en la ecuacién: A = 65 y
n = 4, Xn tendrad un valor de 22.7 mm,

A través de la propia imaginacion, el desarrollo de esta
herramienta puede extrapolarse a varios géneros de la
pintura, de la gridfica o usarse en la elaboracion de murales,
etc. 8u uso no se limita a sus posibilidades en estos campos,
sino que esta herramienta da pie a un desarrollo en si misma,
creando nuavos sistesas o provocando cambios en el esquema.
Nos proporciona una visién distinta, un enfoque diferente, a
través de una nueva "finestra aperta".

IV.11. Anamorfosis

Muchos se preguntarédn cual es la relacidn entre 'la
por-pocttva cilindrica y la anamorfosis. Pues bien, ambas
involucran a un cilindro como superficie rectora; la primera
como un sistesa de proyeccién en perspactiva y la segunda
como una superficie reflectora que nos remite de inmediato a
la "catéptrica®(infra. cap 11) una de las ramas fundamentales
de la anamorfosis.

Otro uso en el gquehacer artistico y cientifico, que
aporté conocimientos interesantes y que modificod de alguna
manera el uso de la perspectiva, fue sin duda la perspectiva
anamOrfica. (Quien podria olvidar aquella imagen de "Los
Esbajadores” de Hans Holbein? (1533), que nos presenta una
mancha blancuzca en el centro, que para descubrir el créaneo
que oculta, hay que colocarse en el punto de vista exacto
desde donde se le puede ver.

Ya en la época de Leonardo Da Vinci exsisten las
primicias de la perspectiva anamérfica; &1 mismo expone con
claridad en el manuscrito A, folio 4B - que tiene en'su poder
el Instituto de Francia en Paris -, el procedimiento para
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dibujar un objeto, delineando la sombra que proyecta al ser
iluminado, por un haz de luz que pasa a través de un orificio
circular practicado en una hoja metdlica. Cuando observamos
el dibujo por el orifjcio antes mencionado, las lineas
confusas de la distorffionada proyeccidn parecen duefias de una
dimensién real; la figura parece cobrar vida y flotar en el
espacio. Este experimento le valié a Leonardo Da Vinci el
crédito de la invencién de lo que ahora llamamos anamorfosis.

En el Cédice Atlantico existen dos bosquejos realizados
por Leonardo, que aunque carecen de explicacién, tienen
puntos de contacto con el sistema del que ya hemos hablado.

Con este mismo sistema, Leonardo elaboré dos pinturas:
una de ellas muestra a un leon lucQ:ndo contra un dragén,
1magen que alude a la pugna que exitia entonces entre Venecia
y Milan; la otra pintura representa a unos caballos, misma
que obsequidé al rey Francisco Primero, durante su estancia en
la corte francesa.

Otro de los antiguos cultores de este tipo de
perspectiva, fue Giovanni Paolo Lomazzo (1538-1600), quien
escribié acerca de la forma de elaborar una perspectiva
invertida, cuyo antecesor, Gaudenzio Ferrari (1484-1546), se
ocupd en este mismo asunto, utilizando un método semejante.

Algunas obras basadas en la perspectiva anamérfica,

“pértonecientel al acervo del siglo XVl1, demuestran tal

saestria en la técnica, que nos inducen a pensar gque la etapa
experimental habia terminado, para dar paso a las obras
concluyentes con una temAtica definida. Esto se manifiesta
claramente en-un grabado en madera hecho por Erhard Schin
(1492-1542), elaborado en 1529. En esta obra, estén

~ representadas con la técnica de la anamorfosis, cuatro

figuras politicas importantes de aquel entonces: el emperador
Carlos V y su hermano Fernando de Austria, el Papa Pablo III
y el rey Francisco Primero de Francia; los rostros de estos
personajes son hdbilmente ocultos dentro del paisaje, cuyo
simbolismo explicito le confiere a la imagen una intencioén
marcadamente satirica, muy prézima a la caricatura. La
distorcién es tal, que dichos personajes se vuelven
ininteligibles; caracteristica primordial en la anamorfosis.
Este complicado acertijo de formas sélo puede ser descifrado
desde el punto de vista adecuado. Utilizando este sistema
muchos artistas elaboraron parodias con irreverencia a
pasajes religiosos; disfrazaron escenas eréticas; o bien
encubrian algun misterioso simbolismo religioso.

Este arte termindé por ser recomendado para todo aquel
artista cuyas pretenciones fueran hacer ver, en forma
convincente, figuras reales en donde sdlo habia manchas
elaboradas mediante pinceles y pigmentos.

- Es f&cil encontrar ejemplos de esto; bastaria mencionar
la enorme cantidad de bdvedas y techos decorados con pintura
ilusionista, "engafando" al espectador con supuestas
columnas y cornisas "de piedra", en donde en realtdad hay
86lo una superficie pintada habilmente. ‘

Aunque existen diferencias en la intencién y la
aplicacién , el ilusionismo y la anamorfosis parten del mismo
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criterio de sincronizacién, entre punto de vista y superficie
pintada.

A partir del siglo XVII, el sentido y solemnidad
cientifico-experimentales que habian caracterizado a la
anamorfosis, se trastocan y pasan a tener una simple
connotacion de curioso artificio, tendencia esta, que dicho
sea de paso, encaja a la perfeccién con la obsesiédn barroca
que ensalzaba los efectos teatrales, artificiosos y
sorprendentes.

" En su libro "Introduccién a la Escuela Avanzada de la
Pintura", Samuel Van Hoogstraten (1627-1678), hablando de la
perspectiva anamérfica, aborda la construccion de formas
distorcionadas que acceden a su forma original al reflejarse
en globos, espejos esquinados o cilindros (figs.31,32,33,634).
En este mismo tratado, Hoogstraten hace alusién a la
"Perspectyfkas® o caja de perspectiva, cuyo sistema de
observaciéon guarda una gran semejanza con aquel propuesto por
Leonardo Da Vinci. Pero el propésito original de Hoogstraten,
amén de mostrar el virtuosismo técnico del pintor, consisgtia
en provocar exclamaciones de admiracion, 1o que nos hace
pensar en esta disciplina, mas como un objeto de diversion,
gue como un planteamieto de estudio relacionado con alguna
faceta cientifica de la perspectiva,

La época de experimentaciéon mds prolifica en el campo de
la anamorfosis con respecto a nuevos proyectos, fue sin duda
la que se manifsstd durante el siglo XVII, aunque son pocas -
las obras que han llegado a nosotros.

Amplios espacios dentro de los tratados franceses, de
gentes como Jean Francois Niceron (1613-1643), Emmanuel
Maignan (1601-1676), Jean Du Breuil (siglo XVII) y Salombn de
Caus (siglo XVil), fueron ocupados con temas encaminados a la
construccién de distintos tipos de anamorfosis. :

. El tratado de anamorfosis de Niceron conocié dos
impresiones con dos titulos diferentes: "La Perspectiva
Curiosa de Niceron" (1638) y *"Taumaturgus Opticus® (hacedor
de milagros oOpticos) (1613-1643). Aun en este tratado, se
deja ver la influencia del procedimiento de construccién
creado por Leonardo y explicado por Lomazzo.

" Parece ber gque las anamorfosis construidas para verse en
espejos cilindricos tienen como lugar de origen a China.

Este experimento de catoptrica implica en realidad un
procsdimiento sencillo basado en un fendémeno de éptica de
relativa complejidad. Para elaborar una imagen, ‘en orden a
reflejarla sobre un espejo cilindrico, se emplea el siguiente
método: primero se cuadricula la imagen procurando abarcarla
hasta los limites del formato; ‘después se dibuja una
circunferencia marcadndose su centro, y posteriormente se
distribuyen dentro de una cuadricula circular el mismo numero
de unidades que tiene aquélla, donde serdn distribuidos los
rasgos del personaje a representar con arreglo a la primera
cuadricula (£fig.35).

Este descubrimiento oriental fue conocido en occidente
en 1630 a través del libro "La Perspectiva Cilindrica y
Cénjica" de Vauzelard, y fue probablemente introducido a
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Francia por Simén Vouet (1590-1649). Este tipo de anamorfosis
alcanz6 gran difusion en el siglo XVI111, misma que did pie a
que proliferaran por doguier una inumerable serie de grabados
producidos mecanicamente.,

Pese a ser consideradas en ocasiones solamente como
meras curiosidades, ilusiones o juegos de percepcioén y
6ptica, estos curiosos experimentos involucran conceptos
esenciales de la perspectiva, como 1o es la iteraccién entre
el punto de vista de observador y el plano plastico abarcado.
De acuerdo a lo anterior, la perspectiva anamérfica hace
sentir su presencia en la actualidad a través de los murales
de Siqueiros y Rivera. Por ejemplo, en el mural de David
Alfaro Siqueiros, que decora el cubo de la escalera del
Sindicato Nacional de Electriciastas, podemos observar la
interaccion entre la obra plastica y el punto de vista del
observador; de tal manera que Siqueiros prevee
meticulosamente el recorrido del espectador, para quien
tiene destinado un Angulo especifico en casi cada punto del
recorrido efectuado por éste, Por otro lado, Diego Rivera, en
su mural a la encldustica del anfiteatro Bolivar, representa a
una enorme figura con los brazos extendidos en forma
horizontal; las manos de este personaje, de acuerdo a la
inclinaci6on del muro, bajan en forma diagonal, lo que obligé
a Diego a exagerar el ancho de las manos, para asi compensar
la diagonal descendente qgue comporta el muro en esa zona
(£1g.36). En realidad, todo criterio que se establece a
partir de la interaccién de plano plastico y ubicacién del
observador, juega con los principios de la anamorfosis.

Pese a que 108 conocimientos técnicos de la anamorfosis
se desarrollaron a partir del siglo XV, su estudio en serio y
su valoracién, data de hace s6lo algunos afios. Solamente
ciertos teéricos del arte reservan un espacio para la
definicién y andlisis del tema, pero en su mayoria lo tocan
s6lo de forsa tangencial, inclusive en aquellos libros
ocupados de 13 percepcién visual. La entienden como un tema
derivado de la perspectiva o como "La m&gica habilidad de la
perspectiva que nos ofrece el beneficio de un descubrimento
suplementario®(l).

El teérico Jurgis Baltrusaitis elabor6 un tratado
llamado "Anamorphoses”, que editado en Paris durante 1955, es
el Unico que aborda de manera directa y amplia este asunto.

Posteriormente aparecié otro estudio basado en el
tratado de Baltrusaitis, gue lleva el nombre de "Hidden
Images Games of Perception® (1976), de Fred Leeman; esta obra
se edité en forma paralela a la exposicién que se presentd en
los Estados Unidos, misma que se habia exhibido con pocas
variantes en Amsterdam y Paris,

Varias obras pictoéricas clasicas fueron reproducidas en
perspectiva anamorfica con gran habilidad y buen gusto. Un

(1), E. H, Gombrich, Art and lllusion., Princeton University
Press, 1972., pag. 252.



167

£ig.36




168

ejemplo esta representado por la amamorfosis cilindrica que
hizo el maestro del monograma ? (anénimo de Ausburgo), en
donde reproduce el fresco de la Galeria Farnese de Roma
realizado por Anibal Carracci.

Parece ser que hacia el siglo XVIII, la anamorfosis deja
los estudios de los artistas, cientificos y teéricos, para
pasar a formar parte de los pasatiempos populares. Las series
de anamorfosis editadas por el holandés Peter Schenk eran
facilmente adquiridas, lo mismo que los espejos cilindricos y
conicos que eran necesarios para observar estos trabajos.
Estas imagenee anamérficas, unicas en su campo, son las mas
finas estampas editadas en el siglo XVIII, puesto que revelan
un cuidado extremo tanto en su elaboraciéon como en la
reconstruccién que se obtiene de su imagen. Eetas series de
anamorfosis representan conchas, tréboles, algunas de ellas
firmadas por Johann Georg Hertel (segunda mitad del siglo
XVIII)(figs,37,38,39 y 40).

La coleccién de anamorfosis de Schenk elaborada por
varios maestroe holandeses, fue perdiendo el caracter de
ininteligibilidad propia de estc tipo de imagenes, asi como
también eu calidad y acabado. La mayor parte de eetas
imagenee repreeenta pricipalmente escenae cotidianas de la
vida popular,

La anamorfoeie que repreeenta una imagen de Lutero
elaborada por Jacob Leupold conetituye la lamina 26 de un
cuaderno para nifioe, y fue construida mediante un diepoeitivo
macanico creado por el miemo Leupold, para crear imagenes
anamérficas (fig.41).

En el eiglo XIX, Cornelis Tevel ejecuté varios trabajos
de anamorfoeie que eon ejemplos didacticos de perepectiva, y
que tienen la virtud de eer cartones originalee en cuya
elaboraciétn ee prescindi6é de cualquier artilugio mecanico
(fig.42). Estae fueron realizadae segin el método de J. de
Kanter, expuesto en eu libro "Distorcionee Opticae y la
Reconstruccion de Figuras, Formae y Dibujos" (1843); varios
de loe cartonee llevan consigo explicaciones técnicas;
algunoe otros contienen comentarios pereonales de Teval, que
poeeen un marcado sentido satirico (figs.42,43 y 44).

Durante’el eiglo XIX se elaboraron varias eeries
an6nimas; en algunae de ellas (£igs.45,46 y 47) se tranemite
una muy eutil critica, definiendo loe tipoe humanoe con una
vieién marcadamente caricaturesca.

Peee a que mucho del eignificado real de estoe trabajos
noe ee completamente ajeno, ee antoja peear que el individuo
que monta el celerifero (£fig.46), el hombre que hace una
reverencia (£ig.47) o el que carga eu vientre en una
carretilla (fig.48), podrian eer repreeentaciones de algin
funcionario publico de aquel entoncee. También es posible que
lae laminas eean documentos graficos, que hagan alusién a
chietee, refranes o sentenciae del dominio popular.

El principio que determina la elaboracion de lae
imAdgenee anam6rficae ee eimple; no ee otra cosa que el
eetudio del punto de vieta del obeervador, en relacion a la
superficie donde se encuentra plasmada la imagen,
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fig.41
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El trazo de la anamorfosis cilindrica "comprime" el
modalo dentro de una reticula adecuada a la superficie en
donde sera reflejada su imagen. Cuando no requiere de ninguna
reflexitén, la apreciacion depsndaré solamente del punto de
vista del observadcr, que en ocasiones se encontrara ubicado
en el limite inferior de la hoja de papel (figs.49 y 50).

No obstante la cuestionable calidad artistica de todos
estos trabajos y bajo el criterio que se los quiera juzgar,
poseen un trasfondo filoséfico, sociolégico y literario; esta
metamorfosis pasd, de un experimento de perspectiva, a un
recurso simbOlico de critica y diversion,

£1g.42 i
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fig.43

"La ventana de maravillosos tonos con la cual puedo
negociar con los burgueses de la ciudad. Si, espero que me
escuchen se asombren y la consigan para poder encerrar sus
tesoros"
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fig.44

"Este es el hombre que tira de la carreta y espera que
su carro no esté pesado ni sobrecargado ya que por la carga
puede quedar doblado; es un asng el que debiera tirar de la
carreta y soportar su peso, pero €l estd feliz de tomar el
lugar del borrico {...]."
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£fig.45

Hombre o8 tape 3 batidn horierde und tesorerce
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fig.46
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CAPITULO V
ANALISIS DE IMAGENES

A continuacién analizaremos algunas im&genes de ciertos
autores emparentados con la representacién curva del espacio.

Luis G. Serrano elabor6 varias imAgenes empleando su
metodo de Perspectiva Curvilinea; un ejemplo de éstas son sus
impresionantes interiores de tren (fig.l), en donde todas y
cada una de sus fugantes, puntos de fuga (angulares,
verticales, horizontales, reales, virtuales), ejes (de
anchuras, alturas y profundidades),etc., desarrollan un
espacio anico de caracteristicas propias, que no tiene nada
que ver con reflexiones sobre superficies céncavas o
convexas y es duefio de un carActer diferente, propio de un
espacio perspectivo sistematizado.

Por su parte, el Dr. Atl utilizé escasamente algan
elemento de los muchos que abarca la Perspectiva Curvilinea.
Empledé pricipalmente el horizonte, que solamente uga en
ocasiones para dar amplitud y majestuosidad a sus paisajes,
Aunque su forma de encarar el paisaje manifieste una
apariencia semejante a un espacio elaborado mediante
elementos de Perspectiva Curvilinea, podriamos catalogar a su
trabajo bajo el nombre de perspectiva "natural”, en donde la
acentuacion de ciertos elementos del paisaje y el hecho de
atenuar otros, genera un tipo de paisaje con caractetisticas
de espacio singulares (figs.2,3,4 y 5) »

En el caso del pintor Roberto Montenegro, las
representaciones de egpacios curvos, muestran en realidad,
copias del natural en donde gu figura es reflejada en una
superficie estérica convexa, y es transferida al lienzo sin
niguna guia geométrica especifica. Esta serie de
autorretratos, al igual que otros varios realizados por
Maurits Cornelis Escher, no son otra cosa que retlejos
copiados del natural en forma directa (figs.6, 7 y 8).

Solamente Maurits Escher, en una de sus obras més
conocidas, manifiesta un incipiente inicio de un espacio
curvo sistematizado: su obra "Balcony" (fig.9).

Por su parte, Albert Flocon utiliza cada uno de los
elementos estructurales de su sistema de perspectiva en la
elaboracién de sus grabados y dibujos, empleando &ngulos de
inclinaciéon sorprendentes, puntos de vista que causan vértigo
y objetos cuya representacién implica un alto grado de
dificultad (fig.10).
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EN EL INTERIOR DE LUIS G. SERRANO
UN TRANVIA 1932 - 1933,

Demastracion pictérica de la teorls de la Perspectiva Curvilines, Representa la visién
complets del autor, que no pueds excluir parte de la figura del mismo, cuando ocupahs
un asiento en un tranvls forineo.

fig.l



fig.2

"EL VALLE DE LAS ROCAS"

En esta imagen, la curvatura del horizonte nos
proporciona una sensacién de espacio impresionante, que es
acentuada en la seccioén correspondiente al cielo por el
movimiento que le imprime el trazo, que es completamente
opuesto al que comporta el horizonte,
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fig.3

"LA TIERRA"

En este caso, la curvatura también es reforzada por el
movimiento contrario y no existe indicio alguno de un espacio
sistematizado,
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fig.4

"EL VALLE DE LAS MINAS"®

En este caso, la curvatura del horizonte es trazada bajo
el mismo criterio de la imagen anterior. La sensacién es
reforzada por el movimiento del trazo en el cielo.
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fig.5

"AEROPAISAJE DEL VALLE DE MEXICO Y VOLCAN DE TOLUCA"

En esta otra imagen, 1la linea de horizonte esté
representada por una curva gue no estd regida por ningin
criterio geométrico especifico.
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£fig.6

"AUTORRETRATO"

Esta pintura de Roberto Montenegro reproduce su imagen
reflejada en una superficie esférica, cuyas caracteristicas
determinan la conformacién del reflejo en cada una de sus
partes. Dicha pintura, por lo tanto, no es producto de un
trazo geométricamente sistematizado; esto lo demuestran unas
cuantas lineas de fuga tomadas de los dos sistemas que abarca
el presente trabajo. Pese a que en las zonas de aumento de
curvatura, las fugantes guardan clerta similitud con los
ritmos usados en los sistemas mencionados, no existe la
convergencia de lineas, pues algunas de ellas poseen una
curvatura totalmente opuesta.
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fig.7

"AUTORRETRATQ"

En este caso, no obstante algunas coincidencias
lineales, las divergencias siguen siendo aun de
. consideracién.
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CAPITULO VI
CONCLUSIONES

Revisemos pues, si los objetivos propuestos en el plan
de trabajo han sido resueltos con claridad.,

Objetivos:

1.- Despertar la inquietud por la Perspectiva
Curvilinea y destacar la importancia de la perspectiva, como
representacién del espacio en general, a lo largo de la
historia.

11.- Dominar esta técnica de representaciéon. Durante
variog afios previos a la presentacion de este escrito, he
utilizado la Perspectiva Curvilinea para representar el
espacio,

I111.-Plantear, a la Perspectiva Curvilinea, como una
alternativa que puede superar por cuetiones de orden técnico,
geométrico y de fisiologia de la visiéon, a la perspectiva
clésica.

1V.- Comparar los dos sistemas de transformaciéon que
ocupan este trabajo en algunos de sus aspectos esenciales,
para elegir las soluciones que mds convengan a mis objetivos
personales, y optar por las mejores opciones de ambos
métodos,

Una de las premisas que establscimos en varias ocasiones
a 1o largo de este escrito, es la superioridad del sistema
curvilineo de perspectiva sobre la perspectiva clasica.
Aquella ~ ge dsmostrd en varios aspectos ~ se aproxima més a
la forma en que opera el 6rgano de la vista, pues la
conformacién de la retina, que es muy ssmejante a un casquete
esférico, establece las distancias y tamafios como arcos de
circulo, ya que se trata de dimensionss angulares.

Por otro lado, el defecto mAs evidente de la perlpectlva'
clésica, que consiste en que las lineas dsl plano frontal son
paralelas al plano de proyeccién, provoca que los objetos
representados no cosporten cambio alguno de tamaflo con la
distancia; esto ocasiona aberraciones marginales de )
importante magnitud. Algunos tratados especifican un &ngulo
méximo de 40° con el fin de evitar deformacionaes;postulado
este, que convierts a la perspectiva clésica en un sistema de
proyeccién, con una campo visual extraordinariamente
limitado.

Amén de 1o anterior, existe la enorme desventaja de que
las deformaciones seridn tanto méds evidentes, cuanto mayor sea
la distancia entre el observador y el objeto en el plano
frontal de proyeccion.

Otro inconveniente mas, es el formato rectangular en el
que se encierran las pinturas o dibujos de acusrdo a la
tradicioén; bajo esta o6ptica, el problema se centra en la
ubicacion del punto de vista del observador, cuyo ojo dsbe
estar situado en una perpendicular a partir del centro del
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formato; en caso contrario los angulos se deformaran,
trastocando las relaciones dentro de la imagen general.
Ademss, limita en gran medida la libertad de movimiento del
espectador; en tanto que el formato circular, al no tener
Angulos, facilita la percepcién dentro de una relacién mas
flexible entre la obra y el espectador. Junto con esta
ventaja, la Perspectiva Curvilinea posee un elemento
aesencial: un campo visual de 180° gque abarca el total del
cuadro circular, y que en términos de la parspectiva clasica
significarian un espacio infinito.

La perspectiva tradicional supone a su espectador ideal
como un observador tuerto y con una retina complatamente
plana (tig.l).

Desde el punto de vista estético, el impacto visual de
una imagen en Perspectiva curvilinea, con su dinamismo y
sensacion ds movimiento, es muy superior al obtenido por la
perspactiva clésica (pensemos en la imagen "Arriba y Abajo"
de Maurits Escher (fig.16), comparada con uno de los bocetos
preparatorios para esta misma obra, en donde uso lineas
rectas (f£ig.19)). Este tactor constituye una categoria
estética digna de atencién.

De los dos métodos para proyectar la perspectiva que
sirvieron de base para elaborar el presente docusento: lLa
Perspectiva Curvilinea del Dr. Luis G. Serrano y lLa
Perspactiva Curvilinea de Albert Flocon y André Barre; el
primero - pionero en este campo - llega a sus conclusiones a
través de conceptos y criterios nacidos de la pléstica y del
arte, mientras que el segundo es producto de reflexiones de
indole geométrica y matemAtica.

Exite una tercera opcién que proponemos también como
alternativa para representar el espacio: la perspectiva

cilindrica, que tiene como unico defecto la carencia de
curvatura en las lineas verticales.

- En cuanto a los objetivos enfocados a la practica dentro
del presente escrito, en los que se hablaba de dominar estas
alternativas de representacién, he aplicado durante algunos
afios eetos recureoe plésticos a mi obra (figs.2,3,4y 5),
rescatando 10 mejor de los dos enfoques. Estos trabajos me
condujeron e un andlisie a conciencia de las transforsaciones
de ambos eietemae, que aun cuando arriban a conclusiones
seasjantes, poseen algunae diferencias de procedimiento en el
trasado. Mientras que las fugantes centrales (o lineas
perpendiculares al plano de proyeccién), para Luis G.
Serrano, eon arcoe de circulo con arreglo a la curvatura de
su horisonte, en condiciones normales de observacion, para
Albert Flocon y André Barre, las fugantes centrales son
rectas, puesto que son paralelas al eje de mira principal y
surgen de un horisonte representado por una linea recta.

Por otro lado, el cuadro circular propuesto por Flocon y -
Barre interpreta de manera mAs aproximada la conformacién de
la pupila, por lo que podemos hablar de la proyeccién de un
"cono visual®, cuyo vértics se encuentra en el ojo del
observador, en tanto que para Luis G. Serrano, que insiste
en colocar el cuadro pictérico sobre la imagen curvilinea ya
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terminada, podriamos plantear que se trata de una proyeccién
de la "piradmide visual", es decir, habla de un espectador con
la pupila cuadrada.

En base a cAdlculos matemdticos, con objeto de ubicar el
horizonte y al anilisis fisioldgico de la visién, la razdn se
inclina por un horizonte recto (esta diferencia puede
representar una intencionalidad estética). Ademds, el
observador ideal de Luis G. Serrano, se encuentra ubicado en
una posicién falsa (anormal) en relacién a la curvatura y la
gravedad de la Tierra, pues sitia al observador en un plano
inclinado (fig.6); mientras que para Flocon y Barre, el
observador debe estar colocado con arreglo al principio de
gravedad de la Tierra (£ig.7).

Mucho se ha hablado acerca de la utilizacién, por parte
del Doctor Atl y Roberto Montenegro, de la Perspectiva
Curvilinea, cuando en realidad ninguno de los dos la emplea
como tal; pues solamente el Dr. Atl es el que usa en
ocasiones la curvatura del horizonte, pero esto no significa
en manera alguna, que su trazo esté determinado por un
criterio geométrico especifico, un arco de circulo o algin
tipo de curva trascendente. Simplemente usa una perspectiva
que podriamos llamar "natural®, en donde é1 toma ciertos
rasgos de los elementos que integran la estructura del
paisaje y los acentua, o atenda, con arreglo al sentido que
degea imprimirles.

Por su parte, Roberto Montenegro se limita a copiar su
imagen reflejada sobre una superficie esférica convexa, que
posee determinantes geométricas y Opticas propias, mismas
que obedecen a la curvatura particular de su superficie, y
son por completo ajenas a los espacios sistemas disefiados por
el hombre.

Para finalizar, podriamos decir, que todos los tipos de
perspactiva o transformacién son pardmetros CREADOS por el
hombre con objeto de entender y representar el mundo que le
rodea. Ningun tipo de perspectiva es el verdadero, ya que de
acuerdo a todo lo anterior: una informacién es la que
recibimos, otra la que se genera en nuestro cerebro y otra,
muy distinta, la que tendemos a representar en una superficie
plana; pues el universo de nociones que constituye la
perspectiva es 8010 una manera de entender y sintetizar
nuestros procesos perceptivos.
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(pag.92)-

(») Topologia: es la ciencia que se encarga de estudiar los
razonamientos matemdticos sin considerar ningun significado
concreta.

(#) Cartografia: es el nombre que se le da al arte de trasar
mapas geograttcos.

(pag.121)
Proyecciétn GnomOnica
Es aquel método de transformacioén empleado en
cartografia, que utiliza una proyeccién central de la esfera
sobre un plano P tangente a la misma, con un punto de vista 0
situado en el centro de la esfera., Asi, a todo punto M de la
superficie de la esfera, le es propio un punto m que marca la
interseccién de la recta OM con el plano P.

(pag.123)
" Proyaccién de Guillaume Postel (1510-1581)

Es aquella transformacion de origen cartogrifico en
donde se introduce un factor de caricter analitico: son
adoptadas como coordenadas polares planu, -les coordenadas
geodésicas polares.

La Perspectiva Curvilinea difiere un poco en su trazo,
dada la modalidad de su ejecucidén, puss misntras ésta maneja

arcos de circulo, la proyeccién Posteliana utilisa curvas
trascendentes.’




(pag.139)

La relacion entre la Perspectiva Curvilinea y 1la
Paerspectiva Cilindrica consiste en que, los planos de las
figuras geométricas que las generan, poseen algin tipo de
curvatura en sus planos; y la diferencia estriva en que la
Perspectiva Curvilinea, al provenir de la proyeccién de un
hemisferio sobre un plano, nos plantea el problema de la
doble curvatura de sus planos, que no nos permite su
desarrollo sin recurrir a algin tipo de transformaciéon. La
ventaja de la Perspectiva Cilindrica, sobre aquella, coneiste

.an que, gracias a que el cilindro puede desarrollarse con

facilidad, puesto que estd provisto de solamente un plano de

curvatura, podemos prescindir de cualquier transformacion,

puss su reduccién al plano no transgrede ningin  canon de"
geometria. Empero, presenta el inconveniente de no sufrir

ninguna deformacidn con la distancia en direccién horizontal

(o vertical segin sea el caso).

El hiperdesarrollo que plantea la Perspectiva
Cilindrica nos proporciona 4 puntos de fuga en ver de 2 para
una sola imagsn, 10 que permite permutar sus posiciones, ee
decir, intercambiar puntos de fuga que un vez fungieron como
verticalss, en puntos de fuga horizontales. Esto contribuye a
la ambigliedad sspacial de la apertura del espacio cibico, que
constituye el plantsamiento de "La Casa con Escaleras" de
M.C. Escher.
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