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«ltem perspectiva es una palabra latina; significa mirar a
través.» Asi es como Durero traté de circunscribir el con-
cepto de perspectiva.! Y aun cuando parece ser que esta
«palabra latina», que se halla ya en Boecio,? no poseia ori-
ginarlamente un sentido tan grafico,? nosotros adoptaremos
sustancialmente la definicién dureriana. Hablaremos en
sentido pleno de una intuicién «perspectiva» del espacio,
alli y sélo alli donde, no sélo diversos objetos como casa
o muebles sean representados «en escorzo», sino donde to-
do el cuadro -citando la expresién de otro tedrico del Re-
nacimiento—* se halle transformado, en cierto modo, en
una «ventana», a través de la cual nos parezca estar viendo
el espacio, esto es donde la superficie material pictdrica o
en relieve, sobre la que aparecen las formas de las diversas
figuras o cosas dibujadas o pldsticamente fijadas, es nega-
da como tal y transformada en un mero «plano figurativo»
sobre el cual y a través del cual se proyecta un espacio uni-
tario que comprende todas las diversas cosas. Sin importar
si esta proyeccién estd determinada por la inmediata im-
presion sensible o por una construccién geométrica mds o
menos «correcta».’ Esta construccidén geométtica «correcta»,
descubierta en el Renacimiento y, mas tarde, perfeccionada
y simplificada técnicamente, que en cuanto a sus premisas y
fines permaneci$ inalterada hasta la época de Desargues,
puede conceptualmente definirse con sencillez de la ma-
nera siguiente: me represento el cuadro —conforme a la ci-
tada definicién del cuadro-ventana- como una intersecciéon
plana de la «pirimide visual» que se forma por el hecho de
considerar el centro visual como un punto, punto que conec-
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to con los diferentes y caracteristicos puntos de la forma
‘espacial que quiero obtener. Puesto que la posicién relati-
‘va de estos «rayos visuales» determina en el cuadro la apa-
rente posicién de los puntos en cuestién, de todo el siste-
ma sblo necesito dibujar la planta y el alzado para

determinar la figura que aparece sobre la superficie de in-
terseccion. La planta me proporciona los valores de la an-
chura, el alzado los valores de la altura y, con sélo trans-
portar conjuntamente estos valores a un tercer dibujo,
obtengo la buscada proyeccién perspectiva (Figura 1). Para
el cuadro asi obtenido (esto es, para el «corte plano y trans-
parente de todas las lineas que van del ojo a la cosa que
éste ve»®) son vélidas las siguientes leyes: todas las ortogo-
nales o lineas de profundidad se encuentran en el llamado
«punto de vista», determinado por la perpendicular que va
desde el ojo al plano de proyeccidn; las paralelas, sea cual sea
su orientacion, tienen siempre un punto de fuga comun.
Si yacen sobre un plano horizontal, el punto de fuga yace
a su vez sobre el llamado «horizonte», es decir, sobre la ho-
rizontal que pasa por el punto de vista; §i, ademas, forman
con el plano del cuadro un éngulo de 45° la separacién
entre su punto de fuga y el «punto de vista» es igual a la
«distancia»; es decir, igual a la distancia existente entre el
ojo y el plano del cuadro. Finalmente, las dimensiones igua-
les disminuyen hacia el fondo segin cierta progresion, de
manera que, conocida la posicién del ojo, cada dimensién
es calculable respecto a la precedente o la sucesiva (véase
Figura 7).

St queremos garantizar la construcciéon de un espacio
totalmente racional, es decir, infinito, constante y homo-
géneo, la «perspectiva central» presupone dos hlpotesls fun-
damentales: primero, que miramos con un Unico ojo in-
moévil y, segundo, que la interseeccion plana de la pirdmide
visual debe considerarse como una reproduccién adecuada
de nuestra imagen visual.
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FiGura 1. — Construccidén de un espacio intemo rectangular, segin la
perspectiva moderna («caja espacial»).

Arriba: Planta. Abajo: Alzado. Derecha: Imagen perspectiva obtenida
mediante la combinacién de los segmentos cortados sobre «las rectas de
proyeccién».

Estos dos presupuestos implican verdaderamente una
audaz abstraccion de la realidad (si por «realidad» enten-
demos en este caso la efectiva impresién visual en el sujeto).
La estructura de un espacio infinito, constante y homogé-
neo (es decir, un espacio matemético puro) es totalmente
opuesta a la del espacio psicofisiolégico: «La percepcién
desconoce el concepto de lo infinito; se encuentra unida,
ya desde un principio, a determinados limites de la facul-
tad perceptiva, a la vez que a un campo limitado y defi-
nido del espacio. Y, puesto- que no se puede hablar de la
infinitud del espacio perceptivo, tampoco puede hablarse
de su homogeneidad. La homogeneidad del espacio geo-
métrico encuentra su Ultimo fundamento en que todos sus
elementos, los “puntos” que en él se encierran, son sim-
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emente sefialadores de posicién, los cuales, fuera de esta
acion de “posicion” en la que se encuentran referidos
Inos a otros, no poseen contenido propic ni auténomo.
Su ser se agota en la relacidn reciproca: es un ser pura-
‘mente funcional y no sustancial. Puesto que, en el fondo,
-estos puntos estan vacios de todo contenido, por ser meras
‘expresiones de relaciones ideales, no hay necesidad de pre-
guntarse por diferencia alguna en cuanto al contenido. Su
homogeneidad no es mis que la identidad de su estruc-

tura, fundada en el conjunto de sus funciones légicas, de - -
su determinacién ideal y de su sentido. El espacio homogé-

neo nunca es el espacio dado, sino el espacio construido,
de modo que el concepto geométrico de homogeneidad
puede ser expresado mediante el siguiente postulado: des-
de todos los puntos del espacio pueden crearse construcciones
iguales en todas las direcciones y en todas las situaciones.
En el espacio de la percepcidon inmediata este postulado no
se realiza nunca. Aqui no existe identidad rigurosa de lu-
gar y direccion, sino que cada lugar posee su peculiaridad
y valor propio. El espacio visual y el espacio tictil con-
cuerdan en que, contrarlamente al espacno métrico de la
geometria euclidiana, son “anisétropos” y “heterogeneos
las directrices fundamentales de la organizacién (delante-
detras, arriba-abajo, derecha-izquierda) son en ambos espa-
cios ﬁsiolo’gicos valores que se corresponden de modo di-
verso.»’

La construccién perspectiva exacta abstrae de la cons-
truccién psicofisiologica del espacio, fundamentalmente: el
que no s6lo es su resultado sino verdaderamente su finali-
dad, realizar en su misma representacién aquella homoge-
neidad e infinitud que la vivencia inmediata del espacio
desconoce transformando el espacio psicofisiolégico en es-
pacio matematico. Esta estructura niega, por lo tanto, la di-
ferencia entre delante y detras, derecha e izquierda, cuer-
pos y el medio interpuesto («espacio libre»), para resolver
todas las partes del espacio y todos sus contenidos en un
unico Quantum continuum, prescinde de que vemos con dos
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0jos en constante movimiento y no con uno fijo, lo cual
confiere al «campo visual» una forma esferoide; no tiene
en cuenta la enorme diferencia que existe entre «la imagen
visuab» psicolégicamente condicionada, a través de la cual
aparece ante nuestra conciencia el mundo visible, y la «<ima-
gen retinica» que se dibuja mecanicamente en nuestro ojo
fisico (porque nuestra conciencia, debido a una peculiar
«tendencia a la constancia» producida por la actividad con-
junta de la vista y el tacto, atribuye a las cosas vistas una
dimensi6n y una forma que provienen de ellas como tales
y se n1ega a reconocer, o al menos a hacerlo en toda su
extension, las aparentes modificaciones que la dimensién y
forma de las cosas sufren en la imagen retinica); y, en fin,
pasa por alto un hecho importantisimo: el que en esta ima-
gen retinica —prescindiendo totalmente de su «interpetacién»
psicolégica y del hecho de la movilidad de la vista— estas
formas son proyectadas, no sobre una superficie plana, sino
sobre una superficie céncava, con lo cual, ya a un nivel de
grado inferior y atn prepsicolégico, se produce una discre-
pancia fundamental entre la «realidad» y la construccién (es
obvio que también surge esta discrepancia en los anilogos
resultados obtenidos mediante un aparato fotografico).

Pongamos un ejemplo muy simple: dividamos una li-
nea mediante dos puntos y miremos bajo un mismo an-
gulo sus tres segmentos a, b y c. Estos segmentos objetiva-
mente desiguales, proyectados sobre una superficie céncava,
y también por lo tanto sobre la retina, aparecen con una
longitud aproximadamente igual, mientras que sobre una
superficie plana se mostrarin en su originaria desigualdad
(Figura 2).

Debido a esto surgen las llamadas «aberraciones margi-
nales» que todos conocemos gracias a la fotografia y que
precisamente nos permiten distinguir las diferencias entre
la imagen perspectiva y la imagen retinica. Estas pueden
ser matematicamente definidas como la diferencia existen-
te entre la relacion de los angulos visuales y la relacién de
los segmentos obtenidos por la proyeccién sobre una su
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FIGURA 2. — Explicacion de las «aberraciones marginales».

perficie plana. Por eso aparecen de un modo mas mani-
fiesto cuanto mayor es el angulo visual, o, lo que es lo mis-
mo, cuanto menor es la distancia en relacu')x_l a la dimen-
sion de la imagen?® Junto a esta discrepancia puramente
cuantitativa entre la imagen retinica y la representacion
perspectiva plana (discrepancia que el Renacimiento cono-
ci6 bien pronto), existe otra discrepancia formal que, por
un lado, se debe al movimiento de los 0jos y, por otro, a
la configuracién esférica de la retina. Mientras la’ perspec-
tiva plana proyecta las lineas rectas como tales lineas rec-
tas, nuestro 6rgano visual las toma como curvas (conside-
rindolas como curvas en sentido convexo desde el centro
de la imagen); asi, una cuadricula que objetivamente esta
formada por lineas rectas parece, al ser mirada (%e cerca,
curvarse como un escudo, mientras que una cuadricula ob-
jetivamente curva parece por el contrario plgx’la y las lineas
de fuga de un edificio, que en la construccién perspectiva
se representan como rectas, deberiap ser curvas, co_rres-
pondiendo a la efectiva imagen retinica. Para ser precisos,
incluso las verticales deberfan suffir una ligera curvatura (a
diferencia de lo que ocurre en el dibujo de Guido Hauck,

Figura 3). y
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FIGURA 3. — Atrio sostenido por pilastras (izquierda), construido segiin
la perspectiva «subjetiva» (curva); (derecha), segin la perspectiva esque-
matica (plana). Segtin Guido Hauck.

Esta curvatura de la imagen visual ha sido observada en
dos ocasiones en épocas recientes: una vez por los grandes
psicdlogos y fisicos de finales del XIX,’ y otra, que parece
haber pasado desapercibida, por los grandes astrénomos y
matematicos de principios del siglo xv1i; de entre ellos hay
que recordar sobre todo al sorprendente Wilhelm Schick-
hardt, conocido también por sus viajes a Italia: «Digo que
todas las lineas, incluso las mds rectas, no se presentan an-
te el ojo directe contra pupilam..., aparecen necesariamente
algo curvadas. Pero esto no lo cree ningtin pintor, por eso,
cuando dibujan las paredes rectas de un edificio, lo hacen
con lineas rectas; sin embargo, esto es incorrecto si se ha-
bla en términos del verdadero arte de la perspectiva... ides-
cubrid la clave, oh artistas!».!? El propio Kepler estaba de
acuerdo con él, por lo menos en esto, cuando reconocia la
posibilidad de que la cola objetivamente rectilinea de un
cometa, o la trayectoria objetivamente rectilinea de un me-
teoro, podia subjetivamente, ser tomada por una verdade-
ra curva; y lo interesante de ello es que Kepler se daba
cuenta claramente de que, debido a su educacién en la
perspectiva plana, en un principio, habia pasado por alto,
e incluso negado, estas aparentes curvaturas. Afirmando que
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~ todo lo que es recto es percibido siempre como recto, se

- habfa dejado condicionar por las leyes de la perspectiva pic-

torica sin pensar que, de hecho, en el ojo no se proyecta
la imagen sobre una plana tabella, sino sobre la superficie
interna de una esfera visual.!! Y si, de entre nuestros contems-
poraneos s6lo una minoria ha reconocido esta curvatura,
es seguro, o por lo menos parcialmente seguro, que esta
opinion (ratificada ademds por la observacién de fotografias)
se fundamenta en la construccién perspectiva plana, la cual,
a su vez, solo se hace comprensible, en verdad, desde una
concepcion (particularisima y espeécificamente contemporé-
nea) del espacio, o, si se prefiere, del mundo.

Por eso, una época cuya visién estaba condicionada por
la representacion del espacio, expresada mediante una ri-
gurosa perspectiva plana, debfa redescubrir la curvatura de
nuestro, digamos, mundo visual esférico. Estas curvaturas
no eran evidentes para una época habituada a ver pers-
pectivamente, pero no segun la perspectiva plana: la Anti-
gliedad Clisica. En las obras de los 6pticos y teéricos del
arte de la Antigiiedad (incluyendo igualmente a los filéso-
fos) nos encontramos continuamente con observaciones de
este tipo: lo recto es visto como curvo y lo curvo como
recto; las columnas para no parecer curvadas deben poseer
su éntasis (sabemos que en el periodo clasico era relativa-
mente débil); el epistilo y el estilobato deben ser construi-
dos curvos si se quiere evitar que aparezcan flexados. Las
famosas curvaturas de los templos déricos, por ejemplo,
manifiestan las consecuencias practicas de estos conoci-
mientos.'? La dptica de la Antigiiedad, que habia madura-
do estas nociones, era basicamente contraria a la perspec-
tiva plana. El hecho de que la éptica de la Antigitedad
conozca la modificacién esférica de las cosas vistas, en-
cuentra su fundamento o, por lo menos, su correspondencia,
en el hecho ain més importante de que la teorfa cldsica,
respecto a las modificaciones de dimensién, se ajustaba mas
que la perspectiva del Renacimiento, a la estructura efecti-
va, representindose la configuracién del campo visual co-
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mo una esfera.3 La Antigiiedad mantuvo firmemente, y sin
admitir excepcién alguna, el presupuesto de que las di-
mensiones visuales (en tanto proyecciones de las cosas so-
bre la esfera ocular) no estin determinadas por la distancia

existente entre los objetos y el 0jo, sino exclusivamente por

la medida del dngulo visual (de ahi que sus relaciones sean

expresadas s6lo mediante grados angulares, medidos con exac-
titud, o mediante arcos de circulo,.y no mefllante simples
medidas lineales).! El octavo teorema de Euclides” se opone
expresamente a una opinion con'.crana,.establ.eaendo que
la diferencia aparente entre dos dimensiones iguales vistas
a distancias desiguales, estd determinada, no por la relacion
de estas distancias, sino por la relacion (discrepancia bas-
tante menor) de los dngulos visuales correspond.le'n,tes (Fi-
gura 4), posicion diametralmente opuesta a la opinién fun-
damental que subyace a las construcciones moc!emas y que
Jean Pélerin-Viator ha reducido a la cor_lo,c1da formula: «Les
quantités et les distances ont concordables différences».'® Prf)bable—
mente es por algo y no por pura casualidad que mis tarde
el Renacimiento, cuando parafrasea a Euclides (e incluso en
las traducciones de Euclides), bien suprime totalmente este
octavo teorema, bien lo «enmienda» parcialm.entq, de modo
tal que le hace perder todo su sentido originario."” Parece
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FIGURA 4. — Comparacién entre la concepcién de «.la pc?rspectiva Qlana»
y «la perspectiva angular»: en la perspectiva plana Klzqulerda) las. dlmgn-
siones visuales (HS y JS) son inversamente propormongles a.Ias dlsﬁanmas
(AB y AD); en la «perspectiva angular» (c!erecha) las d1mens1qnes visuales
(R y a+R) no son inversamente proporcionales a las distancias 2b y b).
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que se hubiera percatado de la contradiccién existente en-
tre la teoria de la perspectiva naturalis o communis que sélo
perseguia formular mateméticamente las leyes de la visién
natural (y por tanto relacionaba las dimensiones visuales
con los dngulos visuales), y la perspectiva artificialis, desa-
rrollada entre tanto, que, por el contrario, se eSfbrz;ba en
forp?ular un sistema practicamente aplicable a la represen-
tacion artistica; es evidente que esta contradiccién no po-
dia ser eliminada més que renunciando a aquel axioma de
los ap,gulos, pues su aceptacion habia hecho imposible la
creaciéon de una imagen perspectiva, ya que, como sabe-

mos, una superficie esférica no puede ser desarrollada so-
bre un plano.
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Nos preguntamos si la Antigiiedad Clasica que, por lo
que sabemos, nunca renuncié al principio fundamental, se-
gtin el cual las dimensiones visuales no estin determinadas
por las distancias sino por los dngulos visuales, habia en
efecto elaborado, y de qué modo, un procedimiento geo-
métrico perspectivo. Puesto que, por un lado, esta claro
que la pintura antigua no podia concebir una proyeccion
en el plano, dados los principios anteriormente expuestos
y que mas bien deberfa haber creado una proyeccion so-
bre una superficie esférica, y por otro lado, no hay duda
de que podia menos ain que la pintura renacentista con-
cebir la prictica de un procedimiento «estereografico» pers-
pectivo, en el sentido del de Hiparco o similares, queda a
lo sumo por considerar si la Antigiiedad habia al fin ela-
borado una construccién aproximativa, artisticamente uti-
lizable, que podemos imaginarnos mas o0 menos a partir de
una esfera de proyeccién en el que sus arcos hubieran si-
do sustituidos por sus cuerdas. Esto habria permitido una
mayor aproximacién entre las dimensiones de la imagen y
las de los angulos sin que tal procedimiento encontrara ma-
yores dificultades que el moderno. Parece ser que realmente
—no nos atrevemos a afirmarlo todavia rigurosamente- la
pintura antigua, al menos en la época tardia helenistico-ro-
mana, poseia tal procedimiento.

Vitruvio nos transmite en un pasaje muy discutido de
sus Diez libros sobre arquitectura esta sorprendente definicion:
la «escenografia», esto es, la representacion perspectiva de
una imagen tridimensional sobre el plano,’® se fundamen-
ta en un omnium linearum ad circini centrum responsus. Por de

21



S

L]

pronto, naturalmente se ha querido ver en este circini cen-
trum el «punto de vista» de la perspectiva moderna; pres-
cindiendo totalmente del hecho de que, en las pinturas an-
tiguas que se conservan, en ninguna de ellas se revela la
existencia de un punto de fuga tnico, la expresién misma
parece por ahora contradecir este sentido, ya que el «pun-
to de vista» de la perspectiva central moderna no puede ser
designado en modo alguno como circini centrum (propia-
mente «vértice del circulo», impropiamente «punto central
del circulo»). Siendo mero punto de convergencia de las
ortogonales no puede ser empleado para aludir al circulo.!
Puesto que aqui se trata en suma de un procedimiento pers-
pectivo exacto -que en todo caso es sugerido, por la men-
cién del circinus~, es posible que Vitruvio, al usar la expre-
s10n centrum pensase, no tanto en un punto de fuga situado
en el cuadro cuanto en un centro de proyeccién represen-
tante del ojo del observador y que imaginase este centro
(ya que estaba totalmente de acuerdo con el axioma de los
angulos de la optica antigua) como el centro de un circu-
lo que en los dibujos preliminares cortaba los rayos visua-
les del mismo modo que la recta representante del plano
del cuadro lo hace en las construcciones perspectivas moder-
nas. Si construimos con la ayuda de un «circulo de pro-
yeccion» (en el cual, como dijimos, los arcos del circulo
han de ser sustituidos por las cuerdas correspondientes),
obtendremos un resultado que coincide de un modo deci-
sivo con las pinturas conservadas: las prolongaciones de las
lineas de profundidad no convergen rigurosamente en un
punto, sino que se encuentran (dado que los sectores del
circulo en su desenvolvimiento divergen en cierta medida
del vértice) convergiendo sélo débilmente de dos en dos en
diversos puntos, situados todos sobre un eje comun, pro-
duciendo la impresién de una raspa de pescado (Figura 5).

Sea 0 no sea sostenible esta interpretacién del pasaje de
Vitruvio en la medida que podemos comprobarla (demos-
trarla es ya casi imposible, pues los cuadros que nos han
quedado estin casi todos construidos sin rigor alguno), el
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FIGURA 5. — Construccion de un espacio intemo rectangular (f<c§]a e(si-
pacial») segiin la construccién «perspectiva angular fie la An'tlguedal.
Arriba: Planta. Abajo: Alzado. Derecha: Imagen perspectiva obtenida por la
combinacién de los segmentos determinados sobre el circulo de proyeccion.

principio determinante de la representacion antlguaddel es-
pacio fue generalmente el de raspa de pez o, sien (l) ?as
rigurosos, el principio del eje de fuga. En parte bajo ador—
ma de una ligera convergencia, tal como ’agabamos de les-
cribirla, y que coincide con nuestra hipotética construccion
del circulo (Limina 2b) y en parte bajo la for,ma mas esque-
matica, pero méds manejable, de un trazo mds 0 menos pa-
ralelo de las lineas oblicuas de profundidad, como el que
ya se revela en los vasos del sur de Italia del siglo 1v antes
de Cristo (Laminas 1b y 2a).?° Este mgfio de representacion
espacial se caracteriza, en comparacion al querno, Iior
una muy peculiar inestabilidad e incoherencia interna. Las
construcciones modernas basadas sobre el punto de fuga
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~y ésta es su tremenda ventaja, motivo por el que han si-
do estudiadas con tanto apasionamiento- modrﬁcan n todos

cién constante y por ¢ ejgweitahlﬁccn_unnmamﬁnte para ca-
da objeto, las dimensiones que le son propias y la posicion
qlﬁlﬂ,gg.ﬂd&u,IQSPﬁCtomaLg;QMEsto es 1mp051ble sub especie

en el sistema con eje de fuga, porque aqui el trazado de

los rayos no tiene validez alguna. Se deduce de un modo

contundente que el principio del eje de fuga no puede, sin
incurrir en paradoja, conducir a la representac:on de una
cuadricula en escorzo: los cuadros centrales serin en relacion
con los cuadros vecinos o demasiado grandes o demasiado
pequefios; de esto surge una penosa discordancia, que ya la
Antlguedad pero sobre todo el Medievo tardio, que utili-
z6 estas construcciones en amplios sectores del arte, intent6
ocultar mediante pequefios escudos, guirnaldas, festonadu-
1as, hojas de parra o cualquier otro motivo en perspecti-
va?l Las diagonales de una cuadricula asi construida sélo
pueden ser rectilineas si los intervalos de profundidad de
la parte posterior parecen aumentar hacia el fondo, en vez
de disminuir como debieran, y si, por el contrario, los in-
tervalos de profundidad disminuyen progresivamente, las
diagonales parecerdn quebradas.

Ahora bien, esto no parece ser un asunto artistico sino
un mero problema matemitico, puesto que con razéon se
puede decir que errores de perspectiva, mds o menos gra-
ves, o incluso la completa ausencia de una construccién
perspectiva, nada tienen que ver con el valor artistico (al
igual que la libre o, por el contrario, estricta observancia
de las leyes de la perspectiva no hacen peligrar en modo
alguno la dibertad artistica»). Si la perspectiva no es un mo-
mento : artlstlco, constltuye slgy»crphbargo, un_momento_es-
tilistico y, utilizando el feliz término acufiado por Ernst
Cassirer, debe servir a la histona del arte_como una de
aquellas «formas simbélicas» mediante las cuales «un parti-
cular contenldo_ggpnlmaLjLune a un signo sensible con-
entifica intimamente con . Y es, en este sen-

tido, esencialmente significativa para las diferentes épocas
y campos artisticos, no sélo en tanto tengan O no pers-
pectlva sino en cuanto al tipo de perspectiva que posean.

El arte de la'Antigitedad Clasica, mero arte de cuerpos,
reconocia como realidad artistica no sélo lo simplemente
visible, sino también lo tangible y no unia pictéricamente

. los diversos elementos, materialmente tridimensionales y

funcional y proporcionalmente determinados, en una unidad
especial, sino que los disponia tecténica o pldsticamente en
un ensamblaje de grupos. Y aun cuando el Helenismo, jun-
to al valor del cuerpo movido de dentro a fuera, afirma
también el atractivo de la superficie observada desde el ex-
terior y (lo que esta estrechamente unido) comienza a apre-
ciar junto a la naturaleza viva la muerta, junto a la belleza
plastica la fealdad o vulgaridad pictérica, junto a los cuer-
pos solidos el espacio que los circunda conectindolo co-
mo digno de ser expresado, sigue a pesar de todo uniendo
la representacion artistica a las diversas cosas y no concibe
el espacio como algo capaz de circunscribir y resolver la
contraposicién entre cuerpos y la ausencia de éstos, sino,
en cierto. modo, como aquello que permanece entre cuer-
pos. Asi, el espacio es representado artisticamente en par-

“te mediante una mera superposiciéon y en parte mediante

una aiin mas incontrolada sucesién de figuras, e incluso alli
donde el arte helenistico en suelo romano progresa hasta
las representaciones de auténticos interiores o de paisajes
reales, este mundo ampliado y enriquecido no alcanza una
unidad perfecta; es decir, no es un mundo en el que los
cuerpos y los intervalos vacios que entre ellos se estable-
cen sean diferenciaciones o modificaciones de un conti-
nuum de orden superior. Las distancias en profundidad se

hacen perceptibles, pero no pueden ser expresadas me-

diante un modulus determinado; las ortogonales convergen,
pero no convergen nunca (aun cuando las reglas en las re-
presentaciones arquitecténicas observen las reglas del as-
censo de las lineas del suelo y el descenso de las lineas del
techo) en un horizonte unitario y menos ain en un cen-
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tro unitario.?? Las dimensiones, por lo general, disminuyen
hacia el fondo, pero esta disminuciéon no es en modo al-
guno constante, sino continuamente interrumpida por fi-
guras «fuera de proporcion». Los cambios que la forma y
el color acusan, debido a la distancia y al medio inter-
puesto, estin representados con tal audacia que el estilo de
estas pinturas es como un fenémeno precursor o paralelo
al impresionismo moderno en cuanto a la no utilizacién
de una «iluminacién» unitaria.?® Asi, incluso alli donde el
concepto de perspectiva como un «ver a través» comienza
a ser tomado en serio, tanto que creemos estar viendo una
escenografia paisajistica continua a través de los interco-
lumnios de una serie de pilastras (Lamina 3), el espacio re-
presentado se convierte en un espacio de agregados y no
en el espaao que la época moderna exije y realiza: un es-
pac1o sistematico.”* Por esto, es evidente que el <impresio-
nismo» antiguo es s6lo un gwasi impresionismo. Porque lo
que designamos como tendencia moderna presupone siem-
pre una unidad superior mds all4 del espacio vacio y de los
cuerpos, de modo que, desde un principio la contempla-
cién de ellos, observados a través de estos presupuestos,
conserve su orientacién y unidad; y por esto nunca puede,

a través de una tan extendida depreciacién y disolucién de.

la forma estable, poner en peligro la estabilidad de la imagen
espacial y la compac1dad de las diferentes cosas, sino que
sélo puede velarla; mientras que la Antigiiedad, careciendo
de esta unidad superior, sélo a costa de una disminucién
en el orden de la corporeidad, puede lograr un aumento en el

orden de la mp_aaalldad de tal forma que el espacio pare-

ce alimentarse de las cosas y para las cosas; y justamente
esto explica el fendmeno, paraddjico hasta ahora, de que el
mundo ‘del arte antiguo, siempre que renunciemos a la re-
presentacién del espacio intercorporal, resulta mas s6lido y
armoénico que el moderno, pero tan pronto como intro-
duce el espacio en la representacién, sobre todo en la pin-
tura paisajistica, éste se vuelve irreal, contradictorio, ilusorio
y quimérico.?
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Asi, pues, gggipectlva antigua es la expresién de una
determinada_intuicién del espacio_que. difiere_fundamen-
talmente de la intuicién moderna (que, a pesar de ser con-
traria a la teorfa sostenida por Spengler, puede ser igual-
mente designada como intuicién del espacio) y, por lo
tanto, es una concepcién del mundo peculiar y diferente
de la moderna. A partir de aqui se hace comprensible la
razén por la que el mundo antiguo pudo contentarse —en
expresion de Goethe— con una representacidon «tan incier-
ta, como falsa»;? {Por qué no dio ese paso en apariencia
tan pequefio, como es lograr la interseccidn plana de la pi-
ramide visual, que le habria llevado a la construccién de
un espacio verdaderamente sistemitico y exacto? En ver-
dad, esto no podia suceder mientras siguiera siendo valido
el axioma de los dngulos mantenido por los tedricos; ¢pe-
ro por qué no se denegd su validez entonces, como habria
de suceder quince siglos més tarde? No se hizo, porque
aquella forma de intuir el espamo que buscaba su expre-
si6n en el arte ﬁguranvo no exigia en absoluto un espacio
sistemdtico; y asi como los artistas de la Antigiiedad no po-
dian representarse un espacio sistemitico, tampoco los fi-
l6sofos de la Antigiledad podian concebirlo (por lo tanto
resultaria carente de método identificar la pregunta «¢po-
sey6 la Antigiiedad una perspectiva?> con esta otra «posefa
la Antigiiedad una perspectiva como la nuestra?», pregun-
ta que era formulada en los tiempos de Perrault y Sallier,
Lessing y Klotzens). Por variadas que fuesen las teorias an-
tiguas del espacio, ninguna de ellas logré nunca definirlo
como un sistema de meras relaciones entre la altura, la an-
chura y la profundidad,?” resolviendo (sub especie de «un sis-
tema de coordenadas») la diferencia entre «delante» y «detrs»,
«aqui» y «alli», «cuerpos» y «no cuerpos» en el concepto
mas alto y mds abstracto de la extensién tridimensional, o,
como dice Arnold Geulincx, del corpus generaliter sumptum.
La totalidad del mundo permanece siempre como algo fun-
damentalmente discontinuo; bien sea cuando Demdcrito
construye un mundo compuesto de particulas puramente

27



corpéreas, y luego (sélo para asegurarle al mismo una mo-
vilidad) postula el infinito «vacio» como un pm ov (en
cuanto correlato necesario del ov); o bien cuando Platén, al
mundo de los elementos reductibles a las formas geométricas
de los cuerpos contrapone el espacio, que no constituye el
vmwodokn no sélo como algo informe, sino como enemigo de
toda forma; y, finalmente, o bien cuando Aristoteles atri-
buye al espacio general (tdwos kouds) mediante una asun-
ci6n de lo cualitativo en el ambito de lo cuantitativo, en el
fondo totalmente antimatemitica, seis dimensiones (arriba
y abajo, delante y detras, derecha e izquierda) mientras su-
pone. a los cuerpos singulares suficientemente determina-
dos por las tres dimensiones (altura, longitud, anchura). Por
esto concibe este «espacio general» como el dltimo limite
de un cuerpo enormemente grande, es decir, de la tltima
esfera celeste, exactamente como el lugar especifico de las
cosas singulares (tomos 1dws) que para él significa la fron-
tera que separa una cosa de otra.?® Es posible que esta teo-
ria aristotélica del espacio muestre con singular claridad la
incapacidad de la Antigiiedad para llevar «las propiedades»
del espacio concretamente experimentables, y particular-
mente la diferencia entre «cuerpos» y «no cuerpos», al de-

nominador comun de una substance étendne: los cuerpos no.

se resuelven en un homogéneo e ilimitado sistema de rela-
ciones de dimensi6n, sino que son contenidos contiguos
de un recipiente limitado. Si para Aristoteles no existe nin-
gun guantum continuum en el que se resuelva la determina-
cién de las cosas singulares, tampoco existe una €vepyeig
Amewpov que trascienda la existencia de las cosas singulares
(va que en términos modernos la esfera de las estrellas fi-
jas es también una «cosa singular»).? Justamente se nos revela
en esto, de un modo evidente, que el «espacio estético» y
el «espac1o,,tcor1ca» J:raducemsmmp,t;e el espacio perecptivo
una unica y misma sensibilidad, la cual‘en el
primer caso_aparece SImbohzada yen el segundo caso so-

metida a las leyes l6gicas.
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Cuando el trabajo sobre un determinado problema ar-
tistico llega a un punto tal que, a partir de premisas acep-
tadas, parece infructuoso seguir insistiendo en la misma di-
reccién, acostumbran a surgir aquellos grandes retornos al
pasado, o mejor aquellos cambios que, a menudo, estan re-
lacionados con la asuncién del rol conductor por parte de
un nuevo sector o de un nuevo género de arte y que crean
justamente, a través del abandono de lo ya aceptado, es
decir, a través de un retorno a formas de representacién
aparentemente «mds primitivas» la posibilidad de utilizar el
material de despojo del viejo edificio para la construccién
del nuevo. Precisamente a través de la creacién de una dis-
tancia, es- posible volver a retomar creativamente los pro-
blemas anteriormente afrontados. Asi Donatello surge no
de los epigonos del clasicismo exangiie de Arnolfo, sino de
una corriente decisivamente gbtica; las vigorosas figuras
de Konrad Witzens tuvieron que ser sustituidas por las de-
licadas creaciones de Wolgemut y de Schongauer para que
fueran posibles los cuadros de los apéstoles de Durero; y
asi, entre la Antigiiedad y la Modernidad, se situa el Me-

dicevo que constituye el mayor de aquellos «retornos al pa-

sado» y cuya misién en la historia del arte fue reunir en
como una multiplicidad (aunque reunido de modo muy
sutil) de elementos diversos. Pero el camino hacia esa nue-
va unidad pasa primero —paraddjico s6lo en apariencia-
por la destruccién de la unidad existente, es decir, por la
cristalizacién y aislamiento de los diversos elementos liga-
dos anteriormente por vinculos mimético-corpéreos y pers-
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pectivo-espaciales. Al final de la Antigiiedad, y en relacién
con el aumento de las influencias orientales (cuya apari-
cién naturalmente no es causa, sino sintoma e mstrumen-
to de la nueva evolucidn), empleza a disgregarse el cerra-
do espacio interior y el paisaje libremente configurado en
profundidad; lanrente sucesion_de figuras cede el pues-

to_a_la superposicidn_y. contigiliidad; los diversos elemen-
tos del cuadro, fuesen figuras, edificaciones o motivos pai-
sajisticos que hasta entonces eran en parte contenidos en
parte componentes de un espacio orginico, se modifican
adquiriendo unas formas que, aunque todavia no son en-
teramente planas, se hallan constantemente referidas a un
plano; formas que destacan sobre un fondo oro o neutro
y que se disponen una al lado de otra sin consideracion al-
guna hacia la precedente légica de composicién. Esta evo-
lucién puede seguirse casi paso a paso en las obras figura-
tivas de los siglos 11 al VI después de Cristo.® Es digna de
especial consideracion la obra que aqui mostramos, el mo-
saico de Abraham en San Vital de Ravena (Limina 4a), por-
que en ella se puede comprobar tangiblemente la desinte-
gracién de la concepcion de la perspectiva: no solo las
p]antas sino también los relieves del terreno que en los
paisajes de la Odisea estdn recortados de los bordes del cua-
dro como un mero «marco de ventana», deben ahora adap-
tarse a la curva. Es dificil encontrar un ejemplo que evi-
dencie mejor el proceso de c6mo el principio del espacio
recortado simplemente por el borde del cuadro comienza
a ceder de nuevo ante el principio de la superficie por él
delimitada, la cual no permite ver a través, sino que quie-
re ser llenada. Y finalmente también los «escorzos» del ar-
te helenistico-romano, en los que se pierde su originario
significado de apertura del espacio, pero que conservan su
estructura formal fija y lineal, han experimentado las mas
curiosas y a menudo extraordinariamente significativas
remterpretac1ones La antigua forma de «mirar a través» co-
mienza a cerrarse. Pero sucede al mismo tiempo que los di-
versos elementos del cuadro, que han perdido casi total-
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mente su nexo dindmico mimético-corpOreo y su nexo es-
pacial-perspectivo, pueden ser unidos de un modo nuevo
y en cierta manera mds intrinseco: en un contexto inma-
terial, pero sin lagunas, en el cual la alternancia ritmica de
colores y oro, o la alternancia ritmica de claro-oscuro en
cuanto al relieve, crean una unidad, aunque sea sélo colo-
ristica o luministica. Una unidad cuya forma. particular en-

A

cuentra, a su vez, en la concepcién del espac1o propio de
fa filosofia de la época un andlogo teorético: la metafisica
de la luz del neoplatonismo pagano y cristiano. «El espa-
cio no es otra cosa que la sutilisima luz», escrlbe Proclo,?!
con lo cual el mundo, igual que el arte, es definido_por
primera vez como un continyum y queda al mismo tiempo
privado de su compacidad y de su racionalidad. El espacio
se ha transformado en un fluido homogéneo, y, si se nos
permite decir, hornogenizador, pero no mensurable y, por
lo tanto, falto de dimensiones.

Asi pues, el primer paso hacia el «espacio. sistemdtico»
moderno debe, primero, conducir a. sustanqahzzu: y..a.ha-

sustancialidad y mensurabilidad, no en el sentido antlguo

sino en el medieval. Ya en el arte bizantino (aun cuando
la manifiesta adhesion al ilusionismo antiguo fue reitera-
damente frenada y en repetidas ocasiones contenida) se re-
vela el esfuerzo por reducir el espacio a la superﬁae (por-
que el mundo del-tardio arte paleocristiano no es atin un
mundo de superficie, simplemente delimitable por la linea
continua, sino que sigue siendo, a pesar de estar referido
totalmente a la superficie, un mundo de cuerpos y de es-
pacios) y por acentuar el valor de aquel elemento que, en
este nuevo dambito de la superficie, era el Unico medio de
consolidacién y sistematizacién: la linea. Pero el arte bi-
zantino, que nunca se separé de modo absoluto de la tra-
dicién antigua, no llevé esta evolucién a una ruptura radi-
cal con los principios de la Antigiiedad tardia (como
inversamente tampoco consiguié nunca alcanzar una ver-
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dadera renaissance). No pudo decidirse a Tepresentar el mun-
do de modo totalmente lineal en vez de _pictérico (de aqui
su predileccién por el mosaico, que permite, por su natu-
raleza, disimular la estructura inexorablemente bidimensio-
nal de la pared desnuda, recubriéndola mediante un mate-
rial brillante). Las franjas de luz y las zonas de sombra del
ilusionismo antiguo y antiguo-tardio se intensificaron con
configuraciones lineales, pero el significado originariamen-
te pictérico de estas configuraciones no fue en ningn ca-
so enteramente olvidado de modo que no llegaron nunca
a ser meros contornos limitantes. En cuanto al elemento

perspectivo, este arte logro que los motivos paisajisticos y -

arquitectonicos fueran utilizados sobre fondo neutro como
meros elementos de quita y pon pero, de todos modos, no
cesaron de aparecer como elementos que, si bien no cir-
cunscribian el espacio, en cierto modo si lo aludian -asi
pues el bizantinismo, y esto es de gran importancia para
nosotros, pudo conservar, a pesar de la desorganizacién
que introdujo en el conjunto, diversos elementos constitu-
tivos del antiguo espacio perspectivo y transmitirlos al Re-
nacimiento occidental.’?

El arte noroccidental europeo (cuyas fronteras durante
el Medievo estaban determinadas mds por los Apenmos
que por los Alpes) ha transformado de forma més radical
la tradicién antigua-tardia_que. el bizantinismo. europeo. su-
doriental. Tras la época comparativamente retrospectiva
y por lo tanto propedéutica de los Renaissancen® carolin-
gios y ottonianos, se forma ese estilo que [lamamos «ro-
manico» el cual, habiéndose apartado de la Antigiiedad, co-
sa que Bizancio nunca llegd a hacer por completo, habia
llegado ya a mediados del siglo X1 a su madurez. Ahora,
la linea es s6lo linea, es decir, un medio grifico de expre-
sién sui generis cuya funcién es la de limitacion y orna-
mentacion de superficies; y, por su lado, la superﬁae es

s6lo superﬁme es_decir, no es ya una especie de vaga alu-

si6n a una espacialidad inmaterial, sino la superficie necesa-
riamente bidimensional de un plano pictérico material. El
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modo en que este estilo —que las épocas siguientes desa-
rrollaron muy consecuentemente en el sentido de una ma-
yor sistematizacion y tectonizacién- destruye los tltimos
restos de la concepcién de la perspectiva antigua, se nos
muestra claramente en un conocido ejemplo, uno entre
tantos, de cémo los escorzos del Jorddn, en las diversas re-
presentaciones del bautismo, se va transformando en una
«montafia de agua».** Por lo general la pintura bizantina o
bizantinizante permite distinguir con precision la forma de
las orllas del rio que convergen hacia el fondo y la bri-
llante transparencia del agua. El romanico puro (el paso se
anuncia ya alrededor del afio 1000) transforma siempre con
mayor decision los caracteres pictéricos de las olas de agua
en montafias, plasticamente compactas, y la convergencia
aparente referida al espacio en una forma plana «orna-
mental>: el escorzo horizontal del rio, que permitia al cuer-
po de Cristo transparentarse en él, se convierte en un bas-
tidor que se eleva perpendicularmente tras el cual el cuerpo
de Cristo desaparece (a veces incluso se convierte en una
mandorla que en cierto modo lo circunscribe); la plana ori-
lla sobre 14 que el Bautista se asentaba se transforma en
una serie de gradas por las que éste se ve obligado a en-
caramarse.

y, ademés, sgpgne Justamente la cond1c1on que determl-
nard el surgimiento de una concepcién. espacial verdadera-
mente moderna. Cuando la pintura romdnica reduce de un
mismo modo y con igual decision los cuerpos y el espacio
a la superficie, estd consolidando y confirmando realmen-
te por primera vez, la homogeneidad entre éste y aquéllos,
con el cual transforma su eldstica unidad éptica en una
unidad sélida y sustancial: a partir de aqui los cuerpos y el
espacio permaneceran unidos indisolublemente y cuando,
posteriormente, el cuerpo vuelve a liberarse de los vincu-
los de la superficie, no puede crecer sin que el espacio crez-
ca simultineamente en igual proporcién. Este proceso se

33



consuma del modo mas cabal (y con consecuencias dura-
deras) en la escultura de la alta Edad Media. También ésta
experimenta el mismo proceso de revisién y consolidacién
que la pintura; se desprende igualmente de todos los res-
tos del antiguo ilusionismo y muestra la superficie pictéri-
camente mévil debido a la luz y la sombra transformada
en una superficie unida estereométricamente por articula-
dos contornos lineales; también ésta crea entre las figuras
y su contorno espacial, es decir, su superficie de fondo, una
indisoluble unidad, sélo que esta unidad no impide el de-
sarrollo tridimensional de la forma. Ahora, una figura en
relieve no es ya un cuerpo colocado meramente ante una

pared o un nicho, sino que la figura y el fondo del relie- -
ve son fenémenos de una misma y tnica sustancia Y, por.

primera vez en Europa, surge de ello una escultura arqui-
tectonica que, a diferencia de las metopas o de las cariati-
des antiguas, no se inserta en o al edificio, sino que cons-
tituye una expresién inmediata de la masa constructiva
misma. La estatua del pdrtico romdnico estd conformada
plasticamente como una columna revestida; la figura ro-
nidnica en relieve es la misma pared conformada. Asi, el
estilo de la superficie pura, elaborado ya en la_pintura, en-
cuentra su equivalente escultérico en un estilo de la masa
pura. Es decir, las obras poseen nueva tridimensionalidad

y sustancialidad, pero, en oposicién a las de la Antigtiedad,
no la tridimensionalidad y sustancialidad de los «cuerpos»
cuya conexién (permitiéndosenos repetir nuestras propias
palabras) estaba garantizada en la impresién artistica por
una composiciéon de partes distinguibles entre si de deter-
minadas dimensiones, forma y funcién (organon) indivi-
duales, sino la tridimensionalidad y sustancialidad de una
sustancia homogénea cuya impresion artistica esti garan-
tizada por la composicién de partes indistinguibles, a sa-
ber, infinitamente pequefias, de igual dimensién, forma y
funcién («particula»). Cuando el arte del alto gético —el
mismo alto gético que con Vitellio, Peckham y Rogelio Bacon
hace renacer la éptica antigua y que con Tomds de Aqui-

34

no (aunque con signiﬁcativoscarnbiog)35 hace renacer la teo-
ria aristotélica del espacio-, diferencia de nuevo esta «ma-
sa» en imigenes casi corpdreas, destacando la estatua de la
pared como una forma desarrollada auténomamente 'y li-
berando a las figuras en relieve como algo casi auténomo
respecto al fondo, entonces, en cierto senndo,’ representa
este renacimiento de la sensibilidad por lo corpéreo, un re-
torno a la Antigiledad (retorno que, en muchos casos, ve-
nfa acompafiado por una exigencia tota} de modernidad y
profundidad en cuanto a la acepcion artistica de la misma).
Pero este acontecimiento no fue sélo una vuelta a lo anti-
guo, sino también la apertura a lo «moderno». Ml‘entras los
elementos arquitecténicos de las catedrales goticas (con-
vertidos nuevamente en cuerpos al igual que sus estatuas y
sus figuras en relieve convertidas de nuevo en «;scultura»)
segufan todavia constituyendo las unidades ‘p:.:lr'tu‘:l.llares de
aquel todo homogéneo cuya umqlad e 1nd1ws1blll1dgd ha-
bian sido definitivamente establecidas por el rominico, se
lleva a cabo simultineamente —dirfamos casi automatica-

‘mente- la emancipacién de los cuerpos plasticos y la eman-

cipacién de la esfera espacial —que los circunda. Y es ex-
tremadamente simbdlico el que la estatua del alto gético
no pueda existir sin el baldaquino que no sélo la relacio-
na con la masa total del edificio, sino que también la de-
limita y le asigna una parte determinada del espacio libre;
el hecho de que el relieve posea como cobertura un arco
de profundas sombras cumple la funcién de asegurar a las
figuras, plésticamente ya emancipadas, ung/determmada zo-
na espacial y transforma su campo de accién en un escena-
rio (Lamina 10a). Ahora bien, asi como la construccidén de
las iglesias del alto gético es dec1d1d,amente una construc-
cién espacial, pero compuesta todavia por una serie de di-
versas bovedas separadas que sélo confluirdn unas en otras
en el gotico tardio, asi mismo este escenario sigue estando
delimitado. Pero dentro de su delimitacion es ya parte de
un mundo que, aunque en princ_ipio esté copgtltmdo por
células espaciales limitadas y tinicamente adicionables, se
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muestra por su misma naturaleza capacitado ya para una
extension ilimitada y en su 4mbito los cuerpos y el espa-
cio vacio empiezan a ser considerados como formas ex-
presivas igualmente valiosas de una unidad homogénea y
no escindible. Asimismo la_teorfa aristotélica del espacio,
retomada con entusiasmo por la filosoffa escoldstica, expe-
rmento una reinterpretacién fundamental porque se pos-
tuld, més all4 de la finitud del cosmos empirico, la.infinitud
de la existencia y la accién.divipas. Esta infinitud -a dife-
rencia de la nueva concepcién que empieza a imponerse
hacia el afio 1350~ no se entiende afin como realizada en
la naturaleza, pero si significa ya, a diferencia de la con-
cepcion genuinamente aristotélica, una verdadera évepyeig
amewpov, la cual, por ahora, permanece reducida a la esfe-
ra sobrenatural, pero, en principio, podra también mani-
festarse en la natural 3¢

Y, desde ahora, se_puede ya casi predecir en donde se
estd fraguando la perspectiva «smodernax:.alli donde la sen-
sibilidad espacial del géfica septentrional, reforzada por la
arquitectura y sobre todo por la escultura,¥ se aduefia de
la_s formas arquitecténicas y paisajisticas, que en la pintura
bizantina se conservaban como fragmentos, y las funde en
una nueva unidad. En efecto, los que fundaron fa concep-
cion del espacio moderno perspectivo son los dos grandes
maestros en cuyo estilo se lleva a cabo la sintesis entre el
arte gotico y el arte bizantino: Giotto y Duccio. En sus
obFas aparecen, por primera vez, interiores cerrados que en
ultimo extremo sélo podemos comprender como proyec-
ciones pictéricas de aquella «caja espacial» similares a la
proyeccidn elaborada plasticamente por el gético del Nor-
te, pero compuesta por aquellos elementos existentes ya en
el arte bizantino. Pues estos elementos, aunque impugna-
dos muchas veces por la critica,®® de hecho estaban pre-
sentes en las realizaciones a la maniera greca. Un mosaico
del baptisterio de Florencia (Ldmina 11a) nos muestra, en
una moldura de falsas ménsulas, la construccién del eje de
fuga que tan bien conocemos y exhibe ya en perspectiva

36

el techo de casetones del interior, si bien el suelo y las pa-
redes quedan todavia indicados con poca claridad*® Lo
contrario sucede con un mosaico de Monreale (Ldmina 10b)
en el que las paredes laterales estin representadas en es-
corzo, mientras el suelo y esta vez incluso el techo no estin
tratados de modo que, intepretado realistamente, la cena
parece transcurrir en un patio abierto. En otra representa-
cion del mismo ciclo de mosaicos (Ldmina 11b) el suelo se
nos muestra como un escorzo de azulejos cuyas lineas de

- profundidad, aunque orientadas hacia dos centros diferen-

tes, convergen bastante «correctamente», sélo que tampoco
este escorzo de azulejos guarda relacién alguna con los
otros elementos de la arquitectura y es significativo que ce-
sa casi precisamente alli donde empieza la composiciéon de
las figuras,*® de modo que la mayoria de los objetos repre-
sentados parecen estar mas por encima del suelo que apo-
yados sobre él. Asi pues, la espacialidad del maduro arte
del Trecento, que vale igual para el paisaje, como mutatis
mutandis para el espacio interior, puede reconstruirse en ba-
se a sus diversos elementos, pero, para encerrar en una uni-
dad estos’ disiecta membra, se necesitaria del sentido gotico
del espacio.

Con la obra de Giotto y.de Duccio comienza la supe-
racién de los principios medievales de representacién. La
representaciéon de un espacio interno cerrado, concebido
como un cuerpo vacio, significa, mis que el simple con-

la tabla sobre la que se representan las formas de las cosas
singulares o las figuras, sino que es de nuevo, a pesar de
estar limitado por todos sus lados, el plano a través del cual
nos parece estar viendo un espacio transparente. Ya pode-
mos, en el mas expresivo sentido de la palabra, denomi-
narlo «plano figurativo». La «visién a través», cerrada desde
la Antigiiedad, comienza de nuevo a abrirse y barruntamos
la posibilidad de que lo pintado vuelva de nuevo a ser una
«porcién» de un espacio sin limite, mas sélido y unitaria-
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mente organizado que el de la Antigiiedad. Hoy es real-
mente imposible imaginar la enorme cantidad de trabajo
‘que fue necesario para alcanzar esta meta. De hecho, la es-
pacialidad de Duccio (Limina 12), ademds de ser pura-
mente una espacialidad cerrada, limitada delante por la «su-
perficie pictérica», detrds por las paredes del fondo de la
habitacién y a los lados por las paredes ortogonales, es tam-
bién una espacialidad contradictoria_debido a que las co-
sas, por ejemplo en la lamma que representa la Ultima
Cena no parecen realmente estar en, sino ante la caja es-
paaal y debido a que las lineas de _Egﬁlndﬁdad de las
construcciones asimétricas (esto es, los de las edificaciones
y el mobiliario dispuesto en 4ngulo) corren todavia aproxi-
madamente paralelas, mientras que en las_construcciones
simétricas (alli donde el €je central del cuadro coincide con
el eje central de los objetos representados) estin orientadas
hacia un punto de fuga, o en el 4mbito de Tos planos ver-
ticales por lo menos hacia un horizonte.#! Pero incluso en
el ambito de una tal construccién simétrica, alli donde el
techo estd dividido en diferentes porciones, existe una di-
ferencia entre la parte central y las zonas adyacentes por-
que todas las lineas de profundldad de la primera conver-
gen en una zona de fuga comin, mientras que en las demds
divergen mds o menos.# Por lo tanto, en el primer caso s6-
lo se ha alcanzado la unificacién perspectiva de todo el es-
pacio. La siguiente generacion de artistas, al menos en la
medida en que se interesd por el problema de la perspec-
tiva, introdujo una sorprendente escision. Parece sentirse
una viva exigencia de determinada clarificacién y sistema-
tizacién de la «perspectiva» del Duccio, pero ésta se logra
por caminos diferentes: una parte de los pintores —en cier-
to modo conservadores— esquematiza el procedimiento del
eje de fuga, que Duccio de alguna manera habia superado
ya, #y lo toma de nuevo en la forma de una mera construc-
cién de paralelas; entre ellos se cuentan, por ejemplo, Ugo-
lino Da Siena, Lorenzo di Bicci, o el desconocxdo maestro
de un cuadro estrasburgues, que mediante una construccién
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acrobatica,® intenta eludir el espinoso problema de la parte
central del cuadro. Por el contrario, otros artistas, en cier-
to modo los progresistas, perfeccionan y_sistematizan el
mismo procedimiento que el Duccio s6lo habia aplicado a
la_parte central del techo, el cual es utilizado ahora por
ellos también para la representacion del suelo. Son, por en-
cima de todo, los hermanos Lorenzetti quienes dieron este
importantisimo paso. La importancia de un cuadro como
La Anunciacion (1344) de Ambrogio Lorenzetti (Ldmina 13)
reside, por un lado, en el hecho de que todas las ortogo-
nales visibles del plano de base estan por primera vez orien-
tadas sin duda alguna, y con plena conciencia matemdtica,
hacia un punto (porque el descubrimiento del punto de fuga
como «imagen del punto infinitamente lejano de todas las
lineas de profundidad» es al mismo tiempo el simbolo con-
creto del descubrimiento del infinito mismo); y, por otro
lado, en la importancia totalmente nueva que a este plano,
de base en cuanto a tal se le atribuye. Este no es ya la su-
perficie de base de una caja espacial cerrada a derecha e iz-
quierda que acaba en los bordes laterales del cuadro, sino
una franja .de espacio que, aunque todavia limitada detras
por el viejo fondo dorado y delante por la superficie del
cuadro, puede sin embargo ser pensada, en cuanto a los la-
dos, tan ilimitada como se desee. Y lo que atin es mas im-
portante: la superficie de base sirve desde ahora para apre-
ciar més claramente tanto las medidas como las distancias
de los diferentes.cuerpos ‘que sobre ella se ordenan. El aje-
drezado de baldosas -motivo que hemos visto empleado
en los mosaicos bizantinos de Monreale, aunque alli no
era en modo alguno utilizado en este nuevo sentido- se
desliza ahora efectivamente bajo las figuras y se convierte
por ello en indice de los valores espaciales tanto para los
cuerpos como para los intervalos. Podemos expresar mé-
tricamente tanto éstos como aquéllos —y por ello también
la identidad de cada desplazamiento— mediante el ntimero
de baldosas del suelo, y no es exageracién afirmar que la
utilizacién del pavimento de baldosas en este sentido (mo-
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tivo figurativo repetido y manejado de ahora en adelante
con un fanatismo totalmente comprensible) establece en
cierto modo el primer ejemplo de un sistema de coorde-
nadas e ilustra el moderno «espacio sistemdtico» en un 4m-
bito concretamente artistico antes que el abstracto pensa-
miento matematico la postulase. Efectivamente, la geometria
proyectiva del siglo XViI tenfa_que. surgir a partir de las in-
iones perspectivistas: también ella, como tantas
isciplinas parciales de la moderna «ciencia», es en el
fondo un resultado de los estudios de los artistas. Incluso
este cuadro deja sin contestar la pregunta de si el que toda
la superficie del suelo estaba orientada hacia un punto de
fuga fue el resultado de una intencién consciente, puesto
que aqui, al igual que en otros cuadros,* las dos figuras es-
tan situadas a ambos lados del cuadro y por ello ocultan
las zonas laterales, no pudiéndose apreciar si también aque-
llas lineas de profundidad, que comienzan exteriormente al
margen del cuadro y que deberfan pasar a izquierda y de-
recha de las figuras, hubiesen convergido en un punto. Nos
inclinamos a dudar de que esto ocurriera, ya que otra
obra del mismo artista, donde la visién de las zonas late-
rales del espacio queda libre (Lamina 14a), permite reco-
nocer claramente que las ortogonales laterales divergen del
punto de fuga comun a las centrales; asi pues, la estrecha
unificacién se limita todavia a un plano parcial, aunque
justamente este cuadro, por su acentuada profundidad, pa-
rezca preparar mds decididamente la futura evolucién. Es-
ta discrepancia entre las ortogonales centrales y laterales
puede ser establecida en numerosos ejemplos hasta bien en-
trado el siglo Xv.# Por un lado manifiesta que el concepto
de infinito estd todavia en formacién y por otro (y aqui ra-
dica su importancia para la historia del arte) que la_cons-
truccidn grdfica del espacio, concebida como unidad jun-
tamente con sus elementos y preocupada por h. ensible
esta_unidad, se efectuaba después de la_composicién de.las
figuras. Atin no se habia llegado a lo que Pomponio Gau-
ricus, 160 afios mas tarde, expresé en la siguiente frase: «El
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lugar existe antes que los cuerpos que en €l se encuentran
y por esto es necesario establecerlo graficamente antes que
ellos».#

La conquista de este punto de vista nuevo y definiti-
vamente «moderno» parece haber sido llevada a cabo en el
norte y en el sur, siguiendo caminos, totalmente diferen-
tes.|El norte /conoce ya, antes de la mitad del siglo x1v, el
procedimiento del eje de fuga y en el ultimo tercio del si-
glo el del punto de fuga, y es Francia la que en este as-
pecto se adelanta a todos los demds paises. El maestro Ber-
tram, por ejemplo, influido por el arte bohemio, construye
un suelo de baldosas por el procedimiento del eje de fuga,
intentando ocultar la critica parte central mediante un pie
que parece posarse alli casualmente o mediante un gracio-
so pliegue de la vestidura (Lamina 15a);* por el contrario
el maestro Francke, cuyo arte es posible derivar inmediata-
mente de Francia, construia, como Broederlam, y otros ma-
estros franceses y franco-flamencos, mediante el sistema de
punto de fuga de los Lorenzetti. Pero, en cuanto a las or-
togonales laterales (particularmente evidentes en el lado de-
recho dél martirio de Santo Tomas) es tan inseguro como
la mayor parte de sus contemporaneos y predecesores. En
principio, da la impresién de que los artistas se resisten a
inclinar de forma tan acentuada las lineas de profundidad
laterales como haria falta para hacerlas converger en el mis-
mo punto que las-centrales.® Tan sélo en el nivel estilisti-
co de Eyck (Ldminas 17a, 17b, 18a, 18b; Figura 6) parece
realizarse conscientemente la orientacién unitaria total de
los diversos planos —incluso de los verticales—;>! y asi mismo,
en este nivel estilistico (un hecho absolutamente personal
del gran Jan) se arriesga a la audaz innovacién de liberar
el espacio tridimensional de los vinculos que lo ligaban a
la superficie del cuadro. Hasta este momento, incluso en la
miniatura reproducida en la lamina 17a, que debe ser con-
siderada como una de las primeras obras de Jan van Eyck,
la espacialidad era representada de tal modo que, aun cuan-
do hacia los lados y con frecuencia también hacia el fon-
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do podia ser continuada a voluntad, por delante estaba
siempre limitada por la superficie del cuadro. En la Ma-
donna de la Iglesia de Jan van Eyck, el espacio no comien-
za en el limite del cuadro, sino que la superficie del mis-
mo se encuentra colocada en medio del espacio de modo
que éste parece avanzar hacia adelante y, dada la brevedad
de la distancia, parece incluir en él al espectador situado
ante el cuadro. Este se ha convertido en «una parcela de la
realidad en la medida y en el sentido en que el espacio
imaginado se extiende desde ahora en todas las direccio-
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FIGURA 6. — Esquema perspectivo de la Madonna . d. Paele de Jan v. Eyck
(Brujas, Hospital de San Juan, 1436). Segiin el diagrama de G. J. Kern.

nes, més alld de la representada, y precisamente la fini-
tud del cuadro pone de manifiesto la infinitud y conti-
nuidad del espacio (Lamina 17b)».%2 Desde un punto de
vista puramente matematico, la perspectiva de los cuadros
de van Eyck es todavia «incorrecta», pues las ortogonales
que si convergen en un Unico punto de fuga dentro del
plano no convergen en un dnico punto de fuga dentro
del espacio (Figura 6). Esto parece haberlo conseguido antes
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Dirk Bouts (Figura 7) o anteriormente Petrus Christus,”
pero en el Norte estas conquistas no fueron ni duraderas
ni universalmente valoradas puesto que en los mismos Pai-
ses Bajos existian grandes artistas, como por ejemplo Ro-
ger von der Weyden, que se interesaban muy poco por
estos problemas del espacio y cuyos cuadros se alejan de
la unidad del punto de fuga;** y en Alemania, prescin-
diendo de las obras del medio-italiano Pacher, no existe
n1 un solo cuadro construido correctamente en todo el si-
glo xv hasta que, nominalmente, gracias a Alberto Dure-
ro, se adopté la teorfa de los italianos fundamentada en
la exactitud matemdtica.’®
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FIGURA 7. — Esquema perspectivo de la Ultima Cena de Dirk Bouts
(Lovaina, Iglesia de San Pedro, 1464-67). Segiin G. Ddhlemann.

Mientras el norte -siguiendo los métodos del Trecento
italiano— parece ser que logré una construccién «correcta»
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por caminos totalmente empiricos, la praxis italiana se
ayudé de un modo significativo de la teoria matemaitica:
los cuadros del Trecento, digamos a lo Lorenzetti, eran
cada vez mis erréneos hasta que alrededor del afio 1420
se inventd —puede decirse- la «construccién legitima».5 No
sabemos —aunque parezca probable- si_Brunelleschi fue el

te to y si.de hecho este procedimiento realmente con-
siste_en la_construccion en planta y alzado (Figura 1) que
aparece por primera vez descrito dos generaciones mas tar-
de en la Prospectiva pingendi de Piero della Francesca; pe-
ro en cualquier caso el fresco de la Trinidad de Masaccio
esta ya construido exacta y unitariamente® y pocos afios
més tarde encontramos claramente descrito el procedi-
miento que anteriormente habia sido utilizado con prefe-
rencia, procedimiento que, aunque basado.en un principio
totalmente nuevo, se presenta como el perfeccionamiento
directo del utilizado en el Trecento. Ya los Lorenzetti ha-
bian observado la convergencia rigurosamente matematica
deTas ortogonales, pero todavia les faltaba un método pa-
ra medir con igual precisién los intervalos en profundidad
de las llamadas «transversales» (particularmente la posicién

de aquella transversal que, delimitando el «cuadrado de -

base», comienza en los bordes delanteros del cuadro). Si
podemos dar crédito a Alberti, en su época todavia reina-
ba la errénea costumbre de disminuir mecinicamente ca-
da franja del suelo en un tercio respecto a la precedente.
En este momento interviene Alberti con su definicién que
sera fundamental para todas las épocas sucesivas: «El cua-
dro es una interseccién plana de la pirimide visual». Y,
puesto que las lineas de fuga de la imagen definitiva son
ya conocidas, s6lo necesita construir el alzado lateral de la
pirimide visual para determinar sin mas, sobre la perpen-
dicular de interseccidn, los buscados intervalos de profun-
didad y transportarlos asi, sin esfuerzo, al sistema disponi-
ble de las ortogonales orientadas hacia el punto de fuga
(Figura 8).0
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FIGURA 8. — Construccién perspectiva del «cuadrado de base» dividido
en cuadriculas segn L. B. Alberti, Arriba, a la izquierda: dibujo prepa-
ratorio realizado en la superficie misma del cuadro e idéntico a la cons-
truccién de los Lorenzetti (ortogonales del escorzo del cuadrado de ba-
se). Arriba, a la derecha: esbozo auxiliar, llevado a cabo en un folio
aparte (alzado de la pirdmide visual, que da los intervalos de las trans-
versales v, w, x, y, z).

Abajo: dibujo definitivo (transposicion de los valores de profundidad
obtenidos en el esbozo auxiliar al dibujo preparatorio; la diagonal sirve
solo para controlar el resultado).

Es posible que este procedimiento de Alberti (mas co-
modo y manejable) derive del procedimiento completo de
planta y alzado. Pues la idea de reformar la practica usual
del Trecento, mediante la introduccién del alzado de la pi-
ramide visual, sélo era concebible en aquel entonces si se
conocia la construccidn sistemdtica de toda la pirimide vi-
sual. No encontramos ningin motivo para negar a Brune-
lleschi el descubrimiento de esta construccién verdadera-
mente arquitectonica; por el contrario, también podemos
muy bien conceder a Alberti, pintor diletante, el mérito de
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haber conciliado el método légico-abstracto con el uso tra-
dicional y con ello haber facilitado su utilizacion practica.
Naturalmente, ambos procedimientos concuerdan en que,
fundados de igual manera en el principio de intercisione
della piramide visiva, permiten la construccion de espacios
cerrados, el desarrollo de una escenografia paisajistica libre
y finalmente una «correcta» medida y distribucién de los
diversos objetos que en ellos se disponen.®! El Renacimien-
to habia conseguido racionalizar totalmente en el plano
matematico la 1 imagen d del espacio que con anterioridad-ha-
bia sido unificada estéticamente mediante —como ya hemos
visto— una progresiva abstraccion de su estructura psicofi-
smloglca y mediante la refutacion de la autondad de_los
antiguos. Conseguia asi lo que hasta entonces no habia si-

do p051ble esto es: una consmemon.ﬁspag;;@L un;,@*ngl no

direccién de la mirada»), en la cual los cuerpos y los in-
tervalos constituidos por el espacio vacio se hallasen uni-
dos segun-determinadas leyes al corpus generaliter sumptum.
Existia una ley matematicamente fundada y universal que de-
terminaba «cuinto debia distar una cosa de otra y en qué
relacién debian éstas encontrarse para que la comprension
de la representacién no fuese obstaculizada por el excesi-
vo apifiamiento ni por la excesiva escasez de figuras».%3 Asf,
la gran evolucién que supone el pasar de un espacio de
agregados a_un_espacio sistematico llega a una conclusion
prov131onal y, a su vez, esta conquista de la perspcctlva no
es mas que una expresion concreta de lo que contempord-
neamente los teéricos del conocimiento y los filésofos de
la naturaleza habian descubierto. En los mismos afios en
que la espacialidad del Giotto y del Duccio, andloga a la
concepcién en transicién de la alta escolastica, estaba sien-
do superada mediante la gradual elaboracién de la verda-
dera perspectiva central con su espacio ilimitadamente ex-
tenso y organizado en torno a un punto de vista elegido a
voluntad, el pensamiento abstracto llevaba a cabo de un
modo abierto la ruptura, anteriormente velada, con la vi-
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si6n aristotélica del mundo, renunciando a la concepcién
de un cosmos construido en torno al centro de.la tierra, es
decir, en torno a un centro absoluto y rigurosamente cir-
cunscrito por la tltima esfera celeste, desarrollando asi el
concepto de una infinitud, no sélo prefigurada en Dios, si-
no realizada de hecho en la realidad empirica (en cierto
modo el concepto de una «évepysiy &melpov» dentro de
la naturaleza): «Entre ces deux propositions: Uinfiniment grand
en puissance n’est pas contradictoire —'infiniment grand peut étre
réalisé en acte, les logiciens du X1V siécle, les Guillaume Ockam,
Walther Burley, les Albert de Saxe, les Jean Buridan, avaient
devé une barriére qu’ils croyaient solide et infranchissable. Cette ba-
rriére, nous allons la voir s’éfondrer; non pas, cependant, qu’elle s’a-
batte tout d’un coup; sourdement ruinée et minée, elle croile peu a
pe, tandis que le temps sécoule de I'année 1350 a année 1500».%
La infinitud en acto, que Aristoteles no hubiera podido con-

C__bwl,r,y_quc,lakaltan scoldstica solo podia hacer bajo la forma
de la omnipotencia divina, como_un v €POVPALYLOS. TATOS,
adopta ahora la forma de zatura naturata; se abandonan los
supuestos teoldgicos de una concepcién del Universo y el es-
pacio, cuya prioridad sobre las cosas singulares ya habia afir-
mado intuitivamente Gaurico, se convierte ahora en guanti-
tas continua, physica triplici dimensione constans, natura ante
omnia corpora et citra omnia corpora consistens, indifferente omnia
recitipiens. No es de sorprender que un hombre como Gior-
dano Bruno dotara de una sublumidad casi religiosa este
mundo de la espacialidad infinita emanado en cierto modo
de la omnipotencia divina, y ademéas completamente men-
surable, y le atribuyera «junto a la extensién infinita del
kevov democriteo la infinita dinamicidad del alma neopla-
tonica del mundo»;#* a pesar de esta matizacién mistica, es-
ta concepcion del espacio es ya la misma que aparecera pos-
teriormente racionalizada en el cartesianismo y formalizada
en la teoria kantiana.

Hoy puede parecemos extrafio oir a un genio como Le-
onardo definir la perspectiva como «timén y rienda» de la
pintura e imaginar a un pintor tan fantasioso como Paolo
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Ucello contestando a los requerimientos de su mujer para
que fuera por fin a acostarse con el giro estereotipado de:
«iQué dulce es la perspectival».> Intentemos 1mag1narnos
lo que aquel descubrimiento suponfa en aquella época. No
solo el arte se elevaba a «ciencia» (para el Renacimiento se
trataba de una elevacidn): T2 impresién visual subjetiva ha-
bia sido racionalizada hasta tal punto que podia servir de
fundamento para la_construccién de_un mundo empirico

Ottt

pectlva renacentista a la del criticismo y la funcién de la

perspectiva helénico-romana a la del escepticismo). Se ha-

bia logrado la trans1c1on de un espacio psicofisiolégico a

un espacxwmatematlco, con otras palabras: la obJetlvac:lon
smo.

Con esta férmula se indica el hecho de que, cuando la
perspectiva_dejé de ser un problema técnico-matemadtico,
tuvo que derivar en mayor medida a un problema artisti-

co. La perspectiva es por naturaleza un arma de dos filos;

por un lado ofrece a los cuerpos el lugar para desplegarse
plasticamente y moverse mimicamente, pero por otro ofre-
ce a la luz la posibilidad de extenderse en el espacio y di-
luir los cuerpos pictéricamente; procura una distancia entre
los hombres y las cosas («lo primero es el ojo que ve; lo
segundo el objeto visto; lo tercero la distancia interme-
dia» dice Durero corroborando a Piero della Francesca®),
pero suprime de nuevo esta distancia en cuanto absorbe en
cierto modo en el ojo del hombre el mundo de las cosas
existentes con autonomia frente a él; por un lado reduce
los fendmenos artisticos a reglas matemdticas sOlidas y
exactas, pero por otro las hace dependiens
del individuo, en la medida en que las reglas se funda-
mentan en las condiciones psicofisioldgicas de la impresion
visual y en la medida en que su modo de actuar estd de-
terminado por la posiciéon de un «punto de vista» subjeti-
VO elegido a voluntad. Asi, la historia de la perspecﬁva pue-

distancias; o bien como la consolidacién y sistematizacién

el mundo externo; o, finalmente, como la expansién de
la esfera del yo: Por eso la reflexién artistica tuvo siempre
que replantearse en qué sentido debia utilizar este método
ambivalente. Tenia que preguntarse, y se preguntd, si la
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construccidn perspectiva del cuadro debia regirse por la po-
sicion efectiva del observador (como ocurre de modo sin-
gular en la pintura «ilusionistica» de los techos que dispo-
ne el plano de la imagen horizontalmente y extrae todas
las consecuencias a partir de este giro de 90° que imprime
al mundo) o si, por el contrario, es el observador quien de-
bia colocarse idealmente en la posicién correspondiente a
la estructura perspectiva del cuadro? y, en este wltimo ca-
so, debia preguntarse por el lugar mis idéneo en el cam-
po de la imagen para disponer el punto de vista;® desde
cuan cerca o cudn lejos debia ser medida la distancia;® y
si era licito, y en qué medida, una visién diagonal de to-
do el espacio. En todas estas preguntas, para utilizar un tér-
mino moderno, existe una «reivindicacién» del objeto fren-
te a la ambicién del sujeto; porque el objeto (justamente
como algo «objetivo») quiere permanecer distanciado del
obse{vador, quiere, sin ser obstaculizado, dar validez a sus
propias leyes formales, por ejemplo la de Ia simetria o la
frpntalidgd, y no quiere ser referido a un punto excéntrico
ni a un sistema de coordenadas corno ocurre con la visién
d}agOMl cuyos ejes no se presentan con evidencia objetiva
sino que estdn dados por la representacién del observador.
Estd claro que aqui sélo puede tomarse una decisién a par-
tir de las grandes antitesis que solemos designar como nor-
ma y arbitrio, individualismo y colectivismo, racionalidad
e 1rracionalidad, y que los modernos problemas perspecti-
vos deben inducir a épocas, naciones e individuos a una
toma de postura clara y decisiva frente a ellos. Por lo tan-
to, es completamente 18gico que el Renacimiento tuviera
un sentido de la perspectiva totalmente diferente al del
Barroco, Italia totalmente diferente al del norte. Allf .(,}.la_
blando en términos generales) se consideré como lo esen-
cial el aspecto objetivo, aqui el subjetivo. Asi, incluso un
maestro tan influido por la pintura flamenca como Anto-
nello da Messina construye el cuarto de estudio de San Je-
rénimo desde una notable distancia (tanta que, como la
mayoria de los interiores italianos, es fundamentalmente

50

una construccién exterior con la superficie anterior al des-

cubierto), hace comenzar el espacio en o tras la superficie

del cuadro y coloca el punto de vista casi en el centro (La-

mina 19b). Por el contrario, Durero nos muestra, y en mo-

do alguno es el primero, un verdadero «interior», en el que

nos creemos inmersos porque el suelo parece extenderse

hasta debajo de nuestros pies y la distancia expresada en

medidas reales no supera el metro y medio; la posicién, to-
talmente excéntrica del punto de vista, refuerza la impre-
sién de una representacién determinada, no por las leyes
objetivas de la arquitectura, sino mediante el punto de vis-
ta subjetivo del espectador; una representacién que posee
gran parte de su efecto de «intimidad» gracias a esta dis-
posicién perspectiva (Lidmina 192). Mientras en Italia el
advenimiento de la construccion perspectiva actud contra-
riamente a la visién diagonal (frecuente aun en el Trecento,
aunque sélo afectara a los elementos constructivos del es-
pacio y no al espacio mismo), un hombre como Altdorfer
la utilizé en su Nacimiento de Maria de Munich para crear
un espacio «oblicuo absoluto» (Ldmina 22b). Es decir, un
espacio en’ que ya no existen ortogonales ni frontales y cu-
yo movimiento giratorio, a mayor abundamiento, estd
acentuado épticamente por los circulos de entusiasmados
angeles; anticipando asi un principio de representacién que
s6lo los grandes holandeses del xvil, Rembrandt, Jan
Steen y especialmente los pintores arquitecténicos de Delft,
sobre todo De Witte, desarrollaron plenamente. No es ca-
sual que precisamente estos mismos holandeses intentaran
llevar hasta sus ultimas consecuencias el problema del «es-
pacio cercano», mientras los italianos en sus frescos de te-
cho se reservaban la creacién del «espacio a lo alto». «Es-
pacio alto», «espacio cercano», «espacio oblicuo»; en estas
tres formas de representacién se expresa la concepcién de
que la espacialidad en la representacién artistica obtiene del
sujeto todas las determinaciones que la especifican e in-
cluso indican, por paradédjico que parezca, el momento en
que (filoséficamente con Descartes y con Desargues en el
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plano tedrico-perspectivo) el espacio, como concepcién del
mundo, se purifica por fin de todas las contaminaciones
subjetivas. El arte desde el momento en que se arroga el
derecho de determinar lo que debe ser «arriba» y «abajo»,
«delante» y «detrds», «derecha» e «izquierda», concede fun-
clamentalmente al sujeto sélo aquello que en principio le
correspondia y que la Antigiiedad sélo per nefas (aunque
fuera una necesidad impuesta por la historia del espiritu)
habia atribuido al espacio como propiedad objetiva. La ar-
bltraric?dad en la orientacion y en la distancia del espacio
ﬁgurgtwo modemo sefiala y confirma la indiferencia hacia
la orientacién y distancias del espacio especulativo moder-
no y corresponde perfectamente no sélo temporal, sino
tambléq efectivamente, a aquel grado en la evolucién de
la doctrina tedrica de la perspectiva en que ésta, en manos
de Desargues, se transforma en una geometria proyectiva
general en la medida en que, sustituido por primera vez el
unilateral «cono visual» euclidiano por el plurilateral <haz
de rayos geométricos», abstrae completamente la direccién
de Ia mirada, y por ello abarca todas las direcciones del es-
pacio por igual.”™* Por otro lado, es claramente apreciable
c6mo la conquista de este espacio sistemdtico no sélo in-
finito y «<homogéneon, sino también «isétropo» (a pesar de
toda la modernidad aparente de la pintura helénico-roma-
na tardia), presupone en gran medida la evolucién medie-
val. Pues, en principio, el «estilo de masa» medieval habia
creado aquella homogeneidad del substrato figurativo sin
la ‘cual no sélo la infinitud, sino también la indiferencia de
orientacién del espacio, hubiesen sido inconcebibles.”!
Finalmente, es pues evidente que la_concepcién_pers-
pectiva del espacio (no sélo la construccién perspectiva)
pudo ser impugnada.desde dos_éngulos diferentes: Platén
la condenaba ya en sus timidos inicios por deformar la
«verdadera medida» de las cosas y por colocar, en lugar de
la realidad y del voos la arbitrariedad y la apariencia sub-
jetiva;” por el contrario, las teorfas artisticas mas modernas
le reprochan ser el instrumento. de.un racionalismo_limita-
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do v limitante. El antiguo Oriente, la Antigitedad Clasi-
ca, el Medievo y cualquier otro arte arcaizante, como por
ejemplo el de Botticelli,”* la han refutado en mayor o me-
nor medida porque en el mundo, extra o suprasubjetivo,
parece introducir un momento individual y contingente; el
expresionismo (que recientemente ha experimentado un
nuevo resurgimiento) por el contrario la evita por confir-
mar y garantizar el resto de objetividad que el impresio-
nismo habria tenido que despojar en la voluntad figurati-
va individual. Esto es, el espacio tridimensional de la
realidad como tal. Pero esta polaridad es, en el fondo, el
doble aspecto de una dnica y misma cosa y cada objecion
apunta fundamentalmente a un Unico y mismo punto:” la
concepcidn perspectiva, bien sea valorada e interpretada en
el sentido de la racionalidad y el objetivismo, bien en el
sentido de la contingencia y el subjetivismo, se funda en
la voluntad de crear el espacio figurativo (a pesar de la con-
tinua abstraccién de lo psicofisioldgicamente «dado») a par-
tir de los elementos y segn el esquema del espacio visual
empirico. La perspectiva matematiza este espacio visual,
pero es precisamente este espacio visual aquello que ella
matematiza. La perspectiva es un orden pero un orden de
apariencias visuales. En tltimo extremo, reprocharle el
abandono del «verdadero ser» de las cosas en favor de la
apariencia visual de las mismas, o reprocharle el que se fi-
je en una libre y espiritual representacién de la forma en -
vez de hacerlo en la apariencia de las cosas vistas no es
més que una cuestion de matiz. Mediante esta peculiar
transposicién de la objetividad artistica en el campo de lo
fenoménico, la concepcién perspectiva impide el acceso del
arte religioso al reino de lo mégico, en el que la obra
de arte misma produce el milagro, y al reino de lo simbé-
lico-dogmético en el que ella predica y testifica el milagro,
le impide, como algo absolutamente nuevo, el acceso al rei-
no de lo visionario en donde el milagro se convierte en
una vivencia inmediata del observador y en el que los su-
cesos sobrenaturales irrumpen en su propio espacio visual
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aparentemente natural y, justamente por eso, les permite
«penetrar> en su esencia realmente sobrenatural. Asimismo,
le cierra el reino de lo psicolégico en su més alta ex-
presion, en el que el milagro acontece sélo en el alma del
hombre representado en la obra de arte; no sélo las grandes
fantasmagorias del Barroco (en Gltimo extremo anunciadas
ya en la Sixtina de Rafael, en el Apocalipsis de Durero y
en el altar de Isenheim de Griinewald, o, si se quiere, en el
Juan en Patmos, fresco en Santa Croce, del Giotto), sino
tampoco los cuadros tardios de Rembrandt hubiesen sido
posibles sin la concepcidn perspectiva del espacio, la cual,
transformando la odola en darvdpevov, parece reducir, lo
divino a un mero contenido de la conciencia humana, pero,
a su vez, la conciencia humana a receptaculo de lo divino.
Por lo tanto no es casual que, durante el curso de la evo-
lucidn artistica, esta concepcidn perspectiva del espacio se
haya impuesto en dos ocasiones: una vez, como signo de
un final al sucumbir la antigua teocracia; otra, como signo
de un principio al surgir la moderna antropocracia.
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