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ELABORACION DE UN ESPACIO PLASTICO

Capítulo X del libro inédito Génesis del Naturalismo er el Artc de Occidente,

JUAN ASTOR,GA ANTA

Como hcmos clicho en repetidas ocasiones, la aportación fundamental del Rena-
cimietto al natru¿lismo occidcntal fue rura pcculiar representación del espacio,
cu¡a vigencil sc mantuvo lrasta fincs del siglo pasado sin modificaciones
csencialcs .

La concepción gótica del espacio difierc profundamente cic la que crearon los
hombres del Reu¿cimiento. El simbolismo artístico impuesto por la Iglesia en
cL trat¿mierrto de los tenas religiosos, que hasta fines del siglo XIV dominaron
casi por completo cn el afte enr.opco, ejcr.ció una influencia considerable en la
olganización dcl espacio artístico, y de mane¡a mty especial en el pictórico.
L/as lelaeiones cspaciales sc hallaban supeditadas a la simbólica y a la jerarquía
de valores propias del cristianismo; por ello, durante mucho tiempo, el tamaño
rle las figuras no dependía de su alejamiento tlel lugar cloncle sc situaba cl
artista er cl momerrto cle la creación tlc su obla., ni, por suptestq del ocupado
pol el cspectadol para eonternplatla, sino de la jelarquía ile las ruismas en j¿
cscala dc lalores eclesiirstica. Así, pot'ejemplo, las figuras rle Cristo o de la
Yilgen cran dc nrayor ta[raño que las de los santos, ]- éstos a su vez de mayores
dimensioucs quc los seres hnmanos, aünquc tanto unos colno otros se hallasen
situados en el rnisrno plano. Por otra parte, la ,,mente rro podía ir muy lejos
cn la medición y en la observación científica, dado que los níureros místicos:
trcs, cuatro, siete, ¡rnevc y cloce, r'ecargahan todas las rclaeiones con significados
srmbohcos" I ' '.

El avancc iuconteniblc de la visión nattraüsta fue coDtrarrestando eficazmente
l¿ inclinación clistiana por la representación simbólica, y, tanto 1as figuras
clivinas como las hurnanas son plesentaclas ya en srr tamaño rea] 

-sin tener
en cuenta las plofutdas difelencias de sus naturalczas 

- cn la obra ile Giotto,
¿ comicnzos del siglo XIV; pero, como ya hemos indieado, este genial artista
acomodó su cspacio a l¿s limitadas dimensiones de la escena dramática. Un siglo
después, lfasaccio, en ltalia, y Vau Eyek, en Flandes, consiguieron dar mayor

(1) L. Munfo¡¿l, Técn¿ca g Cúxi,l¿zaoióo, Buenos Aires, Emecé, 1945, t. I, p. 24.
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plofuntlidad a sus cuadros mcdiante la aplicación de cielto tipo de perspectiva,
la cual no se sustentaba en bases científicas, pelo serr'ía al rtenos para imprirnir
a las formas un sentido nás lt'al ¡'un ma-yor equilibrio ¡ alrnonía a la compo-
sición. Sin embargo, en algunas obras de estos altistas se mantieue la clisociacióu
de tiempo y espacio, que había caracteriz¿do a todo e1 ar.te medieval 

-porejemplo, la.introducción dt' tl.es tiempos en la célebr.e courposición dc Massaccio
titulada "El tlibnto", de la capiLla Brancaeci.

I-,a progresiva sutitución del espacio artístico meclieval por el rerlacertista
estuvo íutimamente I'elacionad¿ con el desaüollo de las lratemáticas y, en
gener:al, del espíritu científico; l'éste, ¿ sü vez, con cl proceso de lacionaliz¿ción
de Ia economía, impüesto por la burgtcsía en la esfera de sus negocios. El notablc
progreso de las matemáticas se debió a Ia necesidad experimentada por Ia clase
burgtesa de lograr un proccdimiento de cálculo seguro y eficiente para aplicarlo
a sus actividades mercantiles y banearias. En consecuencia, et "Triviurn,'fuc
sustituido por cl estudio del "Quach'ivium" err las universid¿rdes italianas. porquc
Ias exigencias cle la nner.a economía imponítrn el conoci¡liento tlc las ciencias
que figuraban en cste írltimo, especialmente la aritrnética, que tcnía una
aplicación directa en los métodos dc contabilidad, necesalios par.a la bteua
marcha de los negocios. No ilebe, pues, extrañarnos que la prirnera alitmética

- corno ya hemos dicho - tratar¿t ale cálculos conelciales, y que un gran
maternático como IJücca Pacioli, el amigo de L,eonaldo, autor del célebre libro
"De dit'ina proportione", que trataba de descubrir el secreto clc 1¿ belleza cn
las proporciones del núnero de olo, se interesara al misuro tiempo por los
prob)emas de la tenedur,ía cle liblos por pafiida doble, por completo ajenos
¿ la estética, ¡r que publicara su "Summa de Alithmetica, Geometlia. Pro-
poltionc..-"('3).

L,os valores cuantitativos, propios de ]a burgtresía, desplazaban erl todos los
terrenos ¿ los v¿lores cualitativos de la Iglesia y clel espíritu co¡tés ile la aristo-
cracia rnedieval- Comenzab¿ el reinado de ia cantidad, que habría de sel la
c¿mcterística más significativa tle la civilizacién occidental hasta nuestros días,
en rlue 

- 
segírn Hnyghe 

- comienza a ser su.stituida por el predominio cle la
intensidad.

La furtrusión de las matemáticas en el dominio del arte, que hasta el siglo XIV
le había estado vedado, fue la causa ile que se produjera un cambio levolucionario
en la representación del espacio. Mediante la adopción de la perspectiva, cuyas

(2) Cf, R. H\tyghe, L'Art et L'Eomnq Paris, La¡ou¡se, 1952-1959, t. II, l)p. 886,388.
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lcyes fucron cstudiad¿s por los artistas del ,,Quattr.occnto', con una pasión que
rro deja de prorltcir eiclto asombro, el espacio meclieval, concebido comojc.alq.ía de 

'alo'es, 
fue recmplazado po. cl espacio renacentista, consiclerado

eor.o u'sistenr¿ de uragnitudes. "La perspectiva con'irtió l¿ relación simbólica
de los objetos en una relacién visual; y la relación visual a st vez se convirtió
cn una lelación cuantitativa".

,\ partil de Paolo Ucello, cl cu¿cho cs ¿utc todo trr espacio obtenido por proce-
clinlieutos gcornétricos, en el cual se sitÍtan las figulas sometidas a una rigurosa
cscaltr, clc aclerdo con lrr posición que ocLrpan cn el mismo. El artista procede
¡hor'¿ dc manela iuvcr:sa en la lealización tle su obra a como había actuado
[tcr.iormentc: plincLo constm¡'e el espacio y clespués coloca 1os objetos; antes,

pintaltl primero las for.mas, ¡ a contintaeióu el fondo, que sewía pala ctear
cl espacio tlonde éstas se hallab¿n. La perspectiva pasó a desempeiiar el principal
papel el cl cuaclro, en el cual introdujo la ilusión de la profundidad, al mismo
tiempo que suscitaba en ls mente del espcctador la noción de la distancia.
l)e este modo, cono afir:na llerbert Rcad, ,,la perspectiva tendió a ser una ciencia
tlc la rcpresentación nrás quc un arte ile 1a expresión,,, lo cual produjo uu
''c|iterio objctivo, extraño al sentimiento artístico: cl criterio clel teodolito...,
ol cL'itclio del instrumclto de medición" (4).

La idea generalmcntc adnitiil¿r, sobre la cleación de1 espacio lcuaceutista es que
los artistfls florcutinos del siglo XV llevarol a cabo esta tarea rnedi¿nte la
aclopción cle un sistcna clc figuración perspectiya, bas¿da eu la geometría
r1c ltr'clicles, q.e respo'día con fidelid¿cl a la visión realista cle la 

'at'raleza,¿l rnismo ticmpo qrre aplicaban ¿ este sistema las leyes de la arnonía de ]as
proporcioncs clcl artc cle los antiguos. Tal concepción procede directamente de
lrco B¿rttist¿ Alberti, cuyo nombre pasó a la posteritlad conro el del máximo
tcór'ico clel Renacimiento.

La figura dc Alberti es cspeciahnente l'epresentatiya corno prototipo de] a¡tista-
iutelcctual t¿n frecuente en la Italia del siglo XV. Su ctltura enciclopédica
abalcaba doninios clel saber tan ¿listantes como el derecho y las rnatemáticas,
la filosofía I'l¿ literatura de los antiguos; fue poeta I un gran aficionado a la
rurírsica, pirtor '\¡ arquitecto 

- notable, por cierto -; pero, sobre todo, Alberti
fi1e teór:ico del arte. UDos años ¿ntes que IreonartLo, encarnó el ideal 

'enacentistadcl "uomo universale".

(a) H. lieadr Icon and ldea, Loa¿lo¡rJ Fabe¡ atrd Faberr 1955, p.92.
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Para Alberti, el arte tlebe tener conlo finalidad la leplesentación del nundo
visible, del muntlo que nos rodea y, principalmente, d.e1 hombre; y tanto en üno

somo en otro clebe tr¿tal cle alcanzaL la belleza, ententlida eir utr sentido general

y.ábstracto, y basada, po| cousiguiente, en el cálculo de las proporcioltes. Glan
aclmirador de Platón, cuya influencia se aprecia también en las obras litcrarias
que compuso, eI número para é1 cs e1 principio tle todo ¿rte. ereación dc la
inteligeneia del hombre ¡' tro tlc sn sensibilidacl, ¡' gracias al cual el artista se

acerca a los dioses (6). L,a influencia de la filosofía platónica, por nn lado, y sn

formación maternática, pou otTo, explicau su concepto tlel arte e\puesto en la

obr¿ "De la pintura". L,a circunscripción tlel cspacio, la composición y la distri
bución de las Luces constituycu pala Alberti lo esencial tlel a:rte pictórico(").

Ahora bien, el espacio ilonde se hallan los objetos se logra eu pintura mediantc

1a perspectiva lineal, único procedimiento para conseguir la replesentación

"uerdo'd,era" tlc las cosas; y la perspectiva de Alber"ti se fundamenta en las

leyes de Eucliites. De esta forma, el €spacio qne circunscribe un cnatlro sería

e1 de un cubo, una cle cuyas caras - la qrre está más proxima aI espectador'

y por la cual éste puede contemplar lo que se halla en el intedo¡ del mismo -
es en realiilad rrna ventana, es tlecir, transparente, En el interiol dc] cubo rigen
las leyes de la ffuica y de la óptica. "Toclas sus partes son mensurables a la
misma escala, los lugalcs geométricos y los objetos se hallan igualmente cn el

punto de unión de coordenadas geométricas rleterminadas por la doble ley dc ler

"nl n¡¡evo valor de la estétic¿ de Albe*i ¡ cle Leonartlo cotrsiste en la supe¡ación ¿l€ la
teoría, tle ls, initación de la n¿tural€za p¿rticüler ale A¡istóteles y de squell¿ de la
emaüación diyira, propia de Plotino. Pam Alberti y Leonardo, el ertista ¡o se disüelYe

ea Dios sino que se convie¡te él xdsmo en ün casi Dios; y, en lügar de imitar a la
naturalezÍi, la conoce segú¡ los l¡incipios crea¿los por la úteligencia humana'.' Después

al€ h¿ber sustitui¿lo a Dios por la latu¡aleza como obieto del a¡te, se su¡tituye e Dios
po¡ la mteligetrcia hrn¡ans, como odgen del aúe". (Lionouo \e\tnrr, üistoría de lo'

crítdca de arle,p.74).
He aquí cómo ¿lesc¡ibe el p¡opio Alberti estos t¡es elel¡rentos fuD¿lametrtales: ¡¡...puesto

qu6 la ?intu¡a se esfuelz¿ en represert¿¡ los objetos visibles, seialen¡os ¿le quó malrcra

6stos se ofrecen a la lista. D¡ primer término, cuanalo ?e¡cibinos cualquier cosa Yemos

qüo ésta ocula uÍ ¿lete¡nai¡1ado lugar. Ta¡¡rbióIr eI Pi[tor cilcunsc b€ el espa,cio ¿le este

lugar, y el heeho ¿le tm.za¡ sus coEtor¡os se ¿lenomitra <ci¡cunsc¡ipciótr>. Al considler¿r cómo

las alive¡sas supedicies ¿lel cue¡po exami¡ado se relacionatr entre ellas, el a,ltist:L dibuj¿
$ls conjunciones cn su justo lugar y llana a esto (composición). I'inalmente, me¿liante

la riBta, ¿liscemimos con mayor distincióD los colo¡es de lg-g süpe¡ficies, y, püesto que la

Iepresent¿cióo ¿lc esto fenómeno en pintu¡a süfre alive$as moalificacioresr debido a las

luces, la llamaremos la (distribució¡ ile las luces>" (Leo Battista Alberti, ,¿ l,a pintw'a,

eL L'art ¿l,e lo, pe¿ntur¿, pp. 119-120).

(0)
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conserv¿cióu de las horizontales y de las verticales - cualquiera que sea.€l
alejamiento real de las cosas - 

y cle la visión monocnlar desde un punto de
vista fijo, sittatlo a tn metro clel suelo" (?).

I/a concepción esp¿cial de Alberti supoDe Ia in¡novilidad del artista, que se

sitíra ¿ cierta distancia de1 espectáculo que ta a trasladar a su obra. Toclos los
rayos cle la pii'ámidc lumínica proceclentes del mundo exterior convergen etr
su ojo, situado "¿ uD nciro del suelo"; y el plano del cuail¡o sería la sección
tlc csta pirámide. Err este sistema reprcsentativo, la tercera dirnensión, la
profunrliclacl espacial, es sugerida por líneas de fuga convergentes en un punto
ítnico, situado en el fondo del cuadro, sistena que result¿ de la visión monocular
clescle el lugar fijo que ocupa el pintor. Totlo ello indic¿ a 1as claras eI carácter
convencional de la visión lenacentista - considerada durante cinco siglos como
l¿ iuric¿ "vcrclader:a" - 

pues suponía rluc el hombre contempla el mun<Io con
rtn solo ojo, "v quc, además, este ojo er¿ inmóviI; por' €llo, Roger Garaudy
afilna "que la perspecliva del Renacimiento sería natural para un cíclope o un
tllcrtc, )' aun pala un tuelto innróvil o un cíclope petrificado" (3).

Lr caja de tidlio de -,\lberti, con sn espacio círbico y cenado, ro podía satisfacer
clel todo a los artistas de la segunda mita¿l del "Quattrocento", una de cuyas
más apasionaclas bÍrsquedas era prccisamente la extensión. Ni etr el sistema
leprcsentativo de Alberti ni, por supuesto el cl de Giotto, tenía cabida Ia
lepresentación del cspacio infinito; tle aquí que se plodujera un conflicto entr€
la leplesentación del espacio cenado y el espacio abierto. Era natural, por lo
tanto, que los pintores, si bien ¿dmitían la caja cle Alberti, quisieran h¿llar un
rnedio pala ampliar tan estrccha cár.cel - aunque sc tratara de una cárcel de
vidrio 

-, en busca de la amplitrid espacial, de la exterxión.

Para conseguir tal propósito, los altistas del "Quattrocento" emplearon dos
procerlimientos: uno consistió en la selección de planos, dispuestos cn el cuadro
dc rnane¡'a esc¿lon¿d¿, para producir la irnplesión de leja.nía; el otro, utilizado
cl la tepreseltación cle espacios cerLatlos, denominado "vedutta", consistí¿ en
¿rbril una ventan¿ en la superficie de la composición, por la cual se podÍa vel
la naturaleza, altificio que permitió dotar a un espacio de la extensión de que
carece. Pero es convenientc insistir en que, tanto un p]'ocetlimiento como el otlo,

Pier¡e f'Éneastel, Pei,ntúre et .soc;,eté, Wor, Andi! Xdit., 1951, p. tO.
Queremos. subráyar. la, impo¡tarcin. alo esta,,obro pala el estu¿lio del e¡pacio piitóri¿o
renacentista,'De clla hemos tomá¿lo rumefosós coneeptor pa¡a la exposición tle este puirto
IuDdameDtcl.
R. GÍrrRDdy, op. cit,, p.4ti.
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afecta.n sola.mente a la composición y no al sistern¿ de fignración cspacial

ideado pol Alberti, qte contimtó sie¡tlo a¿hnitido como r-álido. Y 1o ruás culioso

es clue ambas soluciones procedían c1e1 tcatro, es clecir, del rncdio artístico quc

había inspirado a los artistas anterioles st representación espacialro).

A la estrecha visión de Alberti, !'r'ancastel contrapone la arnplia colrcepciórr

de Brunelleschi. Las ide¡s clc Alberti fueron seguidas tan sen'ilmente por algunos

artistas posteriores 
-por 

1o denás, tle escaso talelrto- que rrno c1e ellos, Abla-
ha.rr Bosse, metlioere pintor francés del siglo XVII, llegó a cmitil este dispara-

tado j[icio: "el objeto tle la perspectiYa cs c1 de leprescutar ]as cosas no como l¿ts

ve el ojo humano, o las c1'ee Yel', sino tal como las le¡'es de ln pelspectiva las

irnponen a nuestla lazóu"; lo cual sigrrifica quc el artista dcbe prescindir de la
sensibilidatl -esa 

mistcrios¿ ¡- sublimc zoua clc la personaliclad, clonde habita
toclo poder cle cleación estética -para 

atloptar sin teselvas cl criterio clcl

geómetra.

La concepción dc Bmnelleschi, por el coutlario, aplicada por estc extlaortlinalio
artista a la círpula tle Santa }Iaria dei tr'iore, clifierc po:: completo tle la tlc
Alberti. I.ros arquitectos mctlielales consiclt'rab¿n el espacio c<.¡rno un conteniclo

aprisionatlo por los muros clcl cclificio; Brunelleschi lo concibe a la t'ez como

contenirlo y continente, como urt sistcn¿ abicrto clc planos y de líneas, envolventc
y envuelto. L,as snperficies de la cirpula cle la catedral de Florencia son los

puntos rle intexecciótr de planos rlue sc prolongau en la atrnósfera, ya que, si

toda fomra se prolonga en cl espacio, tringtua super'licie es reahrente cerracla.

Gracias a Brunelleschi sc clcscrür'e qtc no sólo se potlían medir las cosas, sino

también el vacío, al mismo ticmpo quc rcconoce la identidacl lacional y no

sustancial del cspacio y tle los objetos.

L.,a concepción del espacio dc Bruuelleschi ejerció una influeucia decisiva en la
pintura: la luz ya no fnc cousiclerada - conro 1o había sitlo en la Edatl lleclia -
como rna emanación cle lns cosas, sino como rur netlio inlisible, pero mensurablc,

rnediante el cual se logra la unión n¿rtc¡ial dc los objctos tlistanciados entre sí.

Frente al concepto medieval rle la lnz cololeada, el Renacimiento inpone la
noción de la luz <Iiáfana ('o) 

.

IJos pintores tlel "Quattroceutr-r" se t'ielon obligatlos a enfreut¿u'se cou el clifícil
ploblema de la unificación rle la ]uz, I'a intental pot consigrtiente, la conciliaciórr

(0) Para un €stualio más detetrido de esta cuestiól, véasé la obra ¿itaala ale lrarcastel
(10) Las aliferetrtes concepciones espaci¿l€s ale Alborti y Brumelleschi son expuestas arlmi¡able_

nrent€ por r'raÁcastel en "Peintüle et societé". A esta obr¿ remitimos al lector lara ütra

n¡ejor coDrprerlsióD ¿le este complejo, Iero furdament¿l Problem¿¡,
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de la perspectiva Iincal de Alberti con el concepto del espacio del arquitecto
de la cúpula de Florencia, debido a qre la figuración de las cosas rnediante Ios
r.alores no coincidí¿ con el sistema lineal albertino.

Dl caráctei: continuo ¡' el trataniento de la luz diáfana, que fue la gran apor-
tación dc Bruuelleschi 

-y 
tarnbiél cle Donatello, en cuyas obras la luz juega

tn papel prirnordial 
-, ¡-a había sido intuido por ilIasaccio en algunos cle sus

cuadros, pero no se logr'ó srl aplicación sistemática hasta L,eonardo- I..,a nayoría
clc los pintores del siglo XY se limitaron a apliear estlictamente la perspectiva
lineal do Albelti, basaila, couro hernos dicho, en las líneas cle fuga y en la visión
monccular, ¡'a cololear clesptés las superficies obtenidas mediante este proce-
climiento. Del complomiso entre estos clos tipos de rcplesentación -la 

pers-
pectiva ¡.la lnz - 

Dació el claloscüro.

[.,eon¿¡do cla vinei, cleador genial de este procedirniento, distinguía entre 1o

quc él denominal:a "perspectiva natural", propia de la geometría, y "perspec-
tila aecidental", esto es, la adaptación de la primera al tlominio del arte;
atnqtc aconsejaba a los pintores que tratalan cle acomadal la acciclental a la
natural. Pcro, al considerar la luz conto rna realida.d que poclía ser tratada de
I¿ rnism¿r n)ar]era quc la forma, I-]eonarc]o introdujo rur procedimiento revolu-
cionalio en el artc ale la pintura, qrre habr.ía de ser llevado a sus €xtremas
posibilidailcs por Caravaggio, Re¡nb¡andt y Ribera. Este proceclimiento consistió,
como cs sabido, en l¿ atlopción tlel claroscuro y de1 "sfumato".

L¿ perspectir'¿r seguía sierdo para L,eonardo l¿r noLm¿ fundamental de la pintura;
mas, a pesal de Ia conocida pasión clel gran artista por las rnatemáticas, Ia
perspectir-a geométrica 

-tan evidente en "II Ceiracolo" - es conjugaala por
este extxao¡dinario pintor con la pelspectiv¿ aérca para insertar a los seres er1 ]a
naturaleza, l¿ cual no existiría para cl hombre sin la presencia de la luz-
"M papel alel altista, lo uisrrc que el del Creador - 

afirma un tanto retórica-
ncnte fl¿lutecoeur'- consiste en sacar a1 sel de las tirrieblas, de hacerlo surgir
cu la clarid¿d clivila; y Leon¿rdo entrega a los pintores las fóundas necesarias
pala lograr la "sombra l'¿porosa"... Dcscle entonces, el valor ailquiere más
inrportancia que el color." (11).

L,¿ técnisa tlcl clarosculo sc complement¿ eon I¿ del "sfumato", otra genial
invención de Leonardo. En todas las obras anteriores, los artistas habían dibujado
las figuras mediante el contorno; pero al difuminm éste, las formas sor etrl'uel-
tas pol la, aturósfela que las cilcuncla y los lírnites de los objetos son proyectados

(¡1) Loúis llautecouer, Eístoít e de L',h.t, L II,p.209,
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h¿cia una lejanía que no er¿ J:¿r el lugar abstracto de la pelspcctiva antcriol'.
sino una lejanía diluida por los tonos azules, como süblaya Analré Mal¡anx.

de Leonardo -esa confusión cle los contouros con el fondo -significa para Spengler et idcal dc una pintula nusieal, en vez de la pintura
inspirada en eI rclieve. "Dn cl horizontc, la míuica vence a la plástica, la
'pasión' del espacio vence a la 'sustancia' cle la extensión"{").

Plasticiclad escultórica dc h figula huuuna en Giotto -o "valores táctiles"
<le Belenson -; nociól de la luz diáfana, consicle¡ada como meclio invisible,
pero melsurablc, tle Blunelleschi v Dorratello; rcplesentaeióu geométr:ica del
espacio, rneiliantc líneas dc fuga y un punto central donde eonvelgen, tlc
r\lbelti; clarascuro y "sfum¿to" ile I../con¿rl'do; hc acFrí las grantles apoltaciones
clel Renaeimiento a la pintura occidental. Mas cste legado no cstaría completo,
si no incltyésemos el sentido dc la composición de los pintores dc l¿ LTmbría.

de Perugino ¡', sobre todo, tle Rafael.

Belenson se sintió atraído c1e nr¿ncr'¿ ntny especial por cl problcnra dc la coltpo-
sición. Para estc conocido antor, la "cornposición en el cspacio" uo cs 1o mismo
rlue la "conposición" en su senticlo oltlinario. Esta Írltima consiste cn la colo-

cación de los objetos dentro cle lln marco dacio, dc tal forma que satisfaga
nuestro senti¿lo ilc la. armouÍa, de la agrupaeiótt, de la masa y de la claridail;
pero se hat¿ solamente clc uua clistribución eu superficie. L,a "composición cu

el espacio", por: el contrario, dispone la colocación dc los objetos en profunürlad,
no en la superficie sino cl cl cubo, ¡ su lestlt¿rdo rnás notable cs el efccto quc

produee, casi tan poderoso como cl cle la mítsica. De aquí la glan semejanza.

tantas veces señalada, entre cl artc tlc los soniclos ¡r la arquitectura; pero si
la arquitectura es l¡a rn ¿u'tc musical mncho más lo es, para Berenson, Ia
verclader¿ pintrua del espacio, tipo de conrposición en profnnilidad 

- musical -que alcanza st culminación en Raf¿el. T¿mbién trre este artista qtien se acercó

más a Ia meta irnposiblc cle la Belleza Itleal, preconizatla por los filósofos
platónicos de stL época, l' (ltc el pintar trató ile lograr mediante la proporcióu
en lo que respect¿ & la forma, ¡' Ia composieión en el conjunto de la obra ('3).

( 1r) Os¡rald Spengle¡, Lct ¿treaaalenaia dc Occi¿'ellte, t. 7, D' 34ó.
Paru Spengler, l¿ transparencia, la lünrinositla¿l y Ia ql¡ietüd de la Toscana impulsalon
4los artistas a la transfolrDación ¿lel esPacio dináDrico en un espacio estático, cuyo
máxi¡ro r.cprcseDtaüte fue Piero ¿lell¿ I'r'¿lnccsca. ¡¡Los {lore[tiDos -esoribe-, siÍ
d[d¿1, pintaban respaeios', pero los vilian no cüal ]ealialaal€s ilimitadas, afá.Dosas cle

profuntli¿la¿es y estremeeiDrient:os musicales, siÍo ?or cl lado ¿le ñ 'liDritación' sensible"
(O!. cit., p. 343).

(r3) Cf. B. Be¡enson, op, cit., pp. 120-121.

Como so hab¡i a¿l\'€rtido, Ia i¿le¿ de colDPosición ¡rrnus'c"lD quc Belenson des¿rrolla,
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l/a eoncepción csDacial del Renacintiento, quJ.os lasgos rnás significatilos iremos
rlcscr'ito cn las plrgi'as antc'iores, f'e cónsiareracla por. la sociei<lad hasta comie'-
zos del siglo XX como la írniea ,,yct'dadela,, para representat, cl muDdo ext€rior,
¡'. por consiguientc, rálida pala tocla I¿ humauiclarl. Ahola bien. tauto la
histori¿ dcl autc como la psicologín, así colno las modelnas geometr,ías no
cuclidianas, demuestlan lo contrario. N-o existcu tlos culturas que posean
Irociones de espacio y tiem¡ro de itléntico contcrrido; por ello, Francastel ha
podido erg.ir la sólicla cst.uctura de su 

'otable 
libro "peint.re et societé"

sobre la afirmación de qnc cl espacio t.err¿centista fue un moilo de lepresen_
lación pictórica dcl .ni'e.so "en f.nción cle eiert¿ i'terpretació'psicológica
v social de la natulaleza fund¿da en cielta suma de conocimicntos y tic i,eglas
¡rrácticas para la acción',. La perspectiva lineal, que constituyó el principal
clcmento r.lc la figuraeión esp¿eial renaeentista, no cs rur sistema racional nás
arlaptatlo t¡ue cualqnier otro a la estructura dól espí::itu humano, sino, simple-
mente, el sistcma propio de nna sociedacl que había alcanzado un r,lete.minado
ltir-cl dc conocimientos 

"v 
q.e desca,saba .sob'e bases estr.ctnr¿rres, ecouómieas,

política.s.¡- cultu'alcs pec.liar.es, lo cual excluye la posibilidacl cle r1.e el espacio
rerr¿lccntist¿ "pueda ser consideraclo coluo un letrguajc univelsal o la explesión
do au¿. f.'ció¡r pri'ralia del se. hunano. Es tari abs.rdo ereer er el realis'ro
dc la pcr.sper:tila lineal eorno en la posibilidatl de que una sola fanilia de
lctrguas exprese todas las lecesidatles scmánticas de la humanidad', r1!),

III Renacimie¡rto dejó de c'ear símbolos, co'lo había rrecho la societlatl meclicval,
pala construir n¡ra ilusión del cspacio err el cual pudieran sel colocaclos los
objetos, rclaciorlados eutle sí mcdiante uru perspectiva cohetrente. Cassirel
estimaba quc l¿l pcrspecti\.a er.¿r una cle las ,.for.nras sirnbólicas", un signo
lisible clotado cle una sigrrificación cspiritual, ya quc cl espacio lo es ula
lcaliclacl cn sí misma, sino fr.uto de la experieucia clel hombre; I, como l¿
crpcriclcia hunran¿ no ha pcnrranet,ido fija, siuo cluc ha sufriclo colstantes
modi{icaciorres, cl ploblema dc sugelil la tercela dinteusión en una superfieic
de dos diurensioncs ha hallado un¿r gr.an cliversid¿d de soluciones mediante la
.rrlopción dc siste¡ras pelspectir-os diferentes.,.No hay una sola perspectiva,
sitro cieu, puesto qrlc existen cien manelas de resoh-el ei problema planteado.. .

proccde do Éperglel; así colno su fanrosa noeión ¿le los r,t-alores táctiles,,, creemos quc
se halkr en h obr¡ clc $'oeuflin. El libro ile Ber.enson, quc señaló urr hito en los estu¿lios
dq la li¡¡trr¡¿ roraccnt.ista, nos ?a.eec quc ha er*.cjecid_o consiareEbrcrDente eü:nlrestros
día*; debirlo "cin duda a l¿ nuevr l,xlolación estétiea clc los a¡tes ¿lel pasa¿lor que Jucura consecuefrcia ¿rc Ic aceptación u'ir-e¡sal rle r*" ten.lcncids ¿rtístieas co¡tcmporáneas,

{ra) tr¡anc¿¿stcl, ?eir¿f. cf rqo¿., p.46.
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Cacla uno de estos sistenas cs r'álido solamente paia la civilización que Io
cugench:a, pero nacla tlás. Por ello, es pel'fectamente 1'¿no erigir tno u otlo
dc estos sistemas en doctrin¿ absoluta y convertirlo en un criterio de valor" ('").

l/¿ afirm¿cióIr antetiol es tan cierta, que ilcluso cn el siglo XV, época en quc

sc estaba claboranclo Ia perspectiva que había cle caracterizar a1 arte occidental

iltt'artc cinco siglos, algunos ¿rtistas utilizaron tipos cle perspectivas diferentes

a la clc Alberti, couro las clenorninadas perspectila "car¿liere" ¡ "plongeante"
La primera, empleatla ftecttentcmente por Giotto eu un período anterior, y
utilizacla pol algmros altistas dcl "Quattrocento", pernlitía dar la forma de los

objetos, al nismo tienpo que las üferentcs partes cle que se componían, por 1o

rlue selr-ía espccialnrentc para Ia replesentación clc espacios arquitectónicos;

la segunda, rnuy usacla en el arte moclclno, fue conocicla y empleaila por

;rlgunos pintorcs dcl siglo XV para clevar l¿ líne¿r clel horizonte y dar, por

cousigrrielte, u¡la nra)-or amplitucl al tlozo cle naturaleza qrre trataban de

representar' ('u) : cl pnnto clc risión bajo cle Alberti, "situado aproxim¿damente

a un metro tlel suelo", cla elcvailo por el artista para conseguir este propósito;

dc aquí el nontble de petspectiva "plongeante" -o vista desde a¡'riba - con

que se la conoce. Y ul pintor tan "renacentista" como \reronés no vaciló en

srstitnir eI puuto clc tuga Írnico de Alberti por v¿rios pnntos situados en un¿

"superficie de fuga", colro en sus gigantescas composiciones de "L,as boclas

de Caná" o "El almuerzo en casa de IreYí'i (1?).

De estas observaciones, no pl'eteDclemos dedncir que Ia pelspectiva de Albcrti
no fuese considerada por los artistas rlel Renacimiento como geleralmentc

válid¿. Iros casos que hemos nencionado son' err realidad, poco frecuentes;
y si nos hemos referiilo a ellos ha sido tan sólo para sublayar e1 hecho tle qlLc

algurros pintores tle la época dc Alberti ¡ro cstab¿n totalnente de acuerdo con

sus teor'ías,

( lri) Liliade Grrcrr:t, (.|éz&n ,e et I'arprcssioü ¿,e l'esDúrc, PD- 5'i .

(16) Debemos aclar¡r qne cl eü?leo frecuente en este estudio clc los tór riros "Ielncserr'
tación", "rep¡oclucció¡r", 

¡'imil¿rción" o r¡copia" dc la latulaleza obedece cxclusiriL_

meDte a cxigencias dc cxpresió¡li ilebirlo ¿ l& escasez dc l'ocablos adccuados eü ¡luest o

idionra ¡ara hablar con pr€cisió)r ale los problenras plantea¿los ¡or el árte A estc

respecto, rcmitimos al lector al segun¿lo capítulo ¿le esta obra.
(1?) Sob¡o el proc€¿limiento segtido por vcronés {rll el t¡ataüde¡rto ¿le la lclslectila, C]lalk's

Boüleáü exloDe lo sigldente: "E oposición absoluta con el linaje de m^temáticos 
'le 

la

lelspectira, lógicos, racio[ales, que nos obliga[ a entrar e¡ su mundo cle ilusión rerosírnil
hasta la pr€stidigitación, Ee sitúa Veronés, euya perspectiva dislocacla suprime el punto

de fuga (...). IIay va¡ ios pü¡tos de fuga, o urás exactamelte, "I¡ua superficie de fugar

que se halla elr el centro del cuaaho y que ocup¿ r1ll espacio c1e ra¡ios nrct¡os cuaclÍrr]os"

(Ohnrles Boulcau, tr¿ ll¿om¿trie seúctc (l'cs fteink cs, !,26)'
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I'ase'ros ahola a cotsi<le'ar alg.'os tipos cle r'epr.esc'tació, espacial diferentes
Llcl pclspectivo clel Renacimiento.

Si - como hemos afilmaclo anteliotntelrtc 
- no exi$ten clos cultur,¿rs que posearr

iclónfieas nociotres clel cspacio, habr.Ír, por consiguientc, tantas represeutacioncs
aftísticas del mu¡do como culturas han existitlo. Pam los chinos, por ejemplo,
cl ¿r'te ntnea tuyo couo misión la r.epresentación de la. realiclad; el pareciclo,
pala cllos, no pcrtcnecía al atte, sino a la itlentiilacl 

-como clice André
llalraux, gran conocedol dc las aúes ot'ientalcs. De aquí rlue el a¡te de estc
Iueblo nnnca haya siclo tratutalista, lo quc constitu¡,e una diferencia furda-
nlental con el artc dc Occidentc. I¡a nÍrsica china sc distingue tanlbién de Ia
occidental pol su earácter monédico y pol la utilización cle cuartos de tono
r¡rt la mírsica elrropea tro utilizó. Pcro la difelcncia más pronunciada entle
la c.ltura chi'a ¡' l¿ occidcntrl eu el donrinio tle las a.tes plásticas sc rcficr:c
a su eoncepción del espacio. "El pensamiento chino concibió al esp¿cio 

"r- 
al

ticnrpo como sclidarios, ¡ el homblc tienc la posibilidatl de actual soblc el
lienpo ¡' el cspacio eolt sus actos ¡' clc lepreseutar este sistent¿ nreiliantc
cmblemas, qne sorr los signos clc la escritura,'(rs). Aclemás, el espacio, consicle_
r'¿rclo cono iufinito, está lelacionado con las estaciones dcl año, la jerar.quía
r.lc l¿rs clases cle la sociedad ¡' los prcceptos cle la r.eligión, por lo que no es
Itcccsalio decil quc la perspectiva occritlental es totalmente desconocirla: las
¡ralalclas, qüe en cl artc de Occicleute conyergen er un prlnto de fuga, en China
siguen siendo paralelas, ¡.- la impresión tle lejanía se cousigue mediante la
supcrposición tle planos.

Du la Ilclia, Ia piutura nos relela tambiérr la existencia de una coucepción del
rutiver.so y dc un métoclo clc lepr.esentación completame te tliferentes tle los
nuestros. En Ajanta, como señala Ftancastel, ,,el espectador es llevado a seguil
con Ia, vistn rr¡ras formas geonétr.icas que le concltcen de una figura a otra,
silr fijal sn aterrciótr en Jos grupos anecdóticos, par,a cngentlrar la folm¿ de
uuu cspiral. símbolo dcl doscn volvimicn to rl¡ l¡ 1j¡l¿" rr , 

-

I' c'nuestr:o nr.nclo occitlental, poclcmos señal¿r, 
'Lrmerosas 

co'cepciones tlcl
espacio y, por tanto, clifcrcntes rnoclos rle lcpresentación, que no tienen nacla
ur comÍu con el sistema lenaccrtista, pol pertenecer a épocas difer.errtes cle sn
historia y a estadios cultur'¿les de la sociedad dijelentes también. Dl espacio
ornanrental del arte illandés o nór'dico er.a un espacio hno4linario, co¡no también
lo fite, er cielto modo, el cspacio escé¡til:o dc Giotto y el carto¡1rrífico ilc lit

(ro) Ibi(t., p. 298.
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escrlcla sicrcsa, especialmente cl de los paisajcs tle .\rrblosio Lolcnzetti. Xn las
ob¡as de estc Írltino la natulaleza se despliega rle arliba abajo del cuailro,
como a vista de pájaro, con objeto cle lcplesental ol mayor núrnero posiblc
rlc episodios. EI holizoltc a la altru'a tle la miracla, tal como se plesenta en ln
pclspectir.a ¿lbeltina, escontle los objctos tnos detr'ás de otros, y el alejamiento,
al disminuillos, tiende tarnbién a tlist¿nciallos. En canbio, gracias al horizonte
realzado "v a la visión tlesde arr.iba o "plongcante", cl espacio sc clesarroll¿
como ull tapiz, y la folm¿ de la tiena, allnqLle se trate de un lugar plano,
sc parcce il Jar penclicntc do una rnontañ¿, colno cn "Los efectos clel buen
gobierno" 

- "r'a 
citaalos - de Lrolenzetti (e0).

Tanibién la corrccpción espacial experilnent¿r notables nlodificaciones con la
sucesión tie las distintrs etapas cnltlralcs de la humanid¿d. El cspacio dcl
hornbr:c prirnitir-o es tttr cspacio dc acción, centr'¡do en touro a iutereses ¡
necesitlades prácticas inrnecliatas. Lil expeliencia stnsible rfesempeñ¿ an el
"cspacio de acción" nn papel prirnoldial, puesto que el hombre depeude de sts
selrtidos, tatrto pala plorllrarse cl sustento, conro paL¿l librarse cle los pcligros
(lue constalrtenlente Io accchan. La conccpción tle un espacir,r abstr.acto, geomé-
trico, apenas se encuentra cr¡ Ia vicla de l¿ sociedad plimitiva. Cuando aparecc
pol plimera 1.ez Ia idea de uu espacio geométrico, y no J-a puranlente visual,
acirstico, táctil ü olfatiyo, como entle los pueblos pdmitivos, es, segíur Cassirer,
cn la astlonomía babilónica. El espacio geométrico hace aquí abstracción ile toda
la variedacl itnptesta pcr los scutitlos para elevarse a un plano homogéneo
y universal ('1).

Más importancia tienen aírn, clcstle el punto tle vista psicolégico, las inrestiga,
ciones sobre cl desarrollo en los niños c1c la percepeión espacial. Los trabajos
clc Vallon y dc Piaget a este respecto han iluminado de manela notable este
tlifícil problema, y contlibuido, arnque cn fornra indireeta. a la acla¡ación
clel sentiilo tlcl espacio dc gran nírmero de ¿r'tistas de nuestlo tiempo.

Segírn los psicólogos nrencionatlos, Ia adquisieión por el niiro clc la percepción
cspacial pasa por tlircrsas etap¿rs. Plimero. el niío sc hace una lcplesentación
cspacial dcl rmrn<lo sunamcnte conftsa, rlc un unir.erso sin forrnas fijas ni
pclspeetivas, cl cual, sor.prendentelrcntc, ¡rosec cualiclades análogas a las que los
ntatemáticos han considerado eono cieltas intniciones fnndarnent¿les de la
geornetría, más amplias quc la eonccpción euclidiana clel espacio. Esta primera

(30) Cf. gchDeider, r'Les a¡ts plastiques", en La ÍormatiotL d1L gér\ie no¿letlLt clatrl I'aú
d,'Occident, Psris, Albin Michel, 1958, p. 48.

(r1) Cf, Er¡est Ce.$ire!, Antropologíar fi.losófica, pp. 87 y ss.
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rrociórl ¡)tantil del espacio es topológ1icu, es decir, ,,defolmable, fundacla cn
uociones de vecindacl y sepalación, tlc sucesión I dc contorno. de envolvimiento
¡' cle contigiiidad, intlcperrdiente de todo csquema formal y d.e toda escala
Iija de rnedida" (3!). Irsl¿ es tarnbién la concepción del espacio en el arte
nrÍrgico, crr el que Do existc niuguna noeió¡] estructnl,al de relaciones espa_
ciales(?3). Algunos artistas contcmporáncos, que se esfuerzal eu r.olvei: a hallar
los sentimicutos tlel niño o del homble primitivo, maravillados y sorprendidos
ante eI mrlndo 

- corno P¡rnl Klce, pol cjemplo 
- utilizan ¿ l,eees este tipo de

i'cpresentación espacial.

l.ra primela fase topológica cle la I'isiól dci nundo, rlue no desaparece por
completo eu eI hombrc adulto, sino que pcrrnanece latente en nuestro cspíritu,
explica que seamos sensibles a las manifestaciones dcl arte contemporáneo que
hentos iudicado, q.e poscc. las earactcrísticas topológicas tle la 

'isión 
infantil.

[,r seguuda lase dc la reprcsentación cspacial dcl niño es ]a clenominada
proyectiua, cn la cual dcsapareccu las iurágenes elásticas y deformables de los
c<lmielzos pala clejar lugar a los cnerpos plovistos cle formas, fijos e indepen_
dicnbcs. Dn l¿ historia dcl artc oceide¡rtal se corrcsponclc cou la representación
pictórica medieval antes de C+iotto, rluc co¡rcibió al mu¡do como una materia_
lización sin profuncliclad de un peusamiento de Dios. y en el arte moderno,
el cspacio ¡rroyectivo se inicia con Gauguin, en rluicn convergen la doble irfluen_
cia del ar.te touránico y e1c las cstarnpas japonesas; ¡ arraiga erl cl siglo XX
Matisse y, en general, en tod¿ la pintula figurativs cle dos dimensiones.(r{)

Itinalmeute, l¿ terrelt fasc cle l¿ evolución infantil scr,í¿ la del cspacio perspec-
firo, qne establece la relación de tamaño fijo entr.e los objetos y el sistena

{22) I¡¡ancastel, P¿ü¡t. et soc., p, 44.
(jrs) ¡'Al representar uDa esceua de eRza 

-escribe 
I{erüe¡t Reaal_, el [ombro plehistó¡ico

oirumeraba topológica ente ¡os objetos ile su conoieneia; los separaba en forma ale
iDrágenesr, /¡¿o?¡. . ., p, 60) .

(1r) EÍ su biogrRfia de Gargui¡, lenó Euyghe enfoca este problema ale la ¡laaera ciguiente:r¡...Puris ¿lo ChevaDtres y lns estarupas japoresas influyeron en él; éstas sobre to¿lo lo
suministroron el moclelo de urL arte ?reocup&¿lo por. lo áccoratito y que, respetuoso ilel
llano e¡r quc sc est¿Llecía la irnagen, ¡crruncia. o ¡ompe¡lo meali&nte falsas proiuadidades,
fa)sos morlelailos, prefirieorlo rlesarrolla¡ en ói lo línea y e\teniler las superficieÁ
colorea¿l¿s'J. (nené Euyghe, 6o?¡911í)¡, p. 27).
ErL otr¿ (lo süs obras, el mismo R. Iluyglte, hsbla del srte de Geuglliú y de Ia revolucióú.
estéfice qu€ o¡igitró ¿le llr manera sigi¡i€[te: ,,... (GRuglli¡1) obligará al paisaje a, abal1-
aloner ls, firga haci¿ lás lejaú$, la moviüdad ale la ¿t'ósferq, Ia, vibración de la cla¡idad
y cle las sombras; lo encel.IarÁ en l¿ prisión de los cercos... La aotu¡alezs,, asombracla,
se pliega, a leyes que no son las suyas,.. Xl arte oderno ha necido,,. (Dia,logue a\)ea
le aísibtre, p,74).
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maternático quc descans¿[ ctt los postulados de Euclitles. Pero, cs claro, que tal
lepresentación del espácio lo sürgc en el niño espontáneameute, sino que es el

resultado de la etlucación qne sc le da eu la escuel¿. No creemos necesario

lecolclat' quc el espacio pclspectilo cs e1 espacio renacentista

Dl arte moderno, como es sabitlo, ha ido tlemolientlo una tras otra las bases tle

la concepción espacial reuacctttista, fenóncno que no podía dejar de producirse,

debirlo ¿ qne la civiliz¡ción tlc nucstra cr¿ técnica ha abantlonado stlll sopoltcs

tradicionales. i'Ds rteccsario compreudcr qtlc nuestra época - como afirnla
Francastel - cstá llel'ando a cal:o una leyolución técnica e intelectual d€ una

amplitutl cxccpciotral, y quc, pol cousiguientc, ni la verdail del Renacimiento

en ar"te ni eir literaiula cs ¡'a url€stla verdad; ni los niedios tle expresión
plástica son ya los Duestros, de igual rnodo que, por ejemplo, los de la represen-

tación matenática o física tradicionales" ('o).

La geonetría de Euclicles, en lzr' quc dcscansaba la perspectiYa renacentista,

ha siclo incorporada a sistet¡ras más antplios. Su f¿moso postulado cinco puecle

ser süstituido por otros que prestal el nisnto servicio, como haD dcmostlado

los maternáticos Inodcrnos. I/as geomctr'ías uo euclidianas, cuyos iniciatloles
fueror L/ambert ¡ Gauss, paúcu de postulados difeleirtes a los rle Euclides,

puesto qlte su postulaclo r1r1ir]to - colno tal postulado - no tiene <Iemostración

]', por lo talrto, no hay nect'sidad tle ¡ceptar'lo.

l![ primcro que edificó ull gcomctlia basacla en un postu]ado opuesto fne

l robatchel'sliy; ttu poco rrás tarde, apareció la de Riernalu -que tan valioso

servicio prestó a Eirstein pala formnlar la teor'ía tle la relatividatl -, eu la
quc ro cxisten líneas paralelas. El rcsrlt¿¿lo tle csta profunda revolución en el

rio¡ninio cle las matemáticas ha sirlo qtc junto a la geometría "parabólica" de

Ir)uclides, figruen la "elíptica" de Ricmann ¡'la "hiperüólica" de I-'obatchevsky,

scgíu la elasificaeirin de Fclix Klein("o).

Ils obr.io qne en la época tle la mecánica ond[latoria' de la relatividitlail y de ias

geometrías ro euclidianas lo puecle lllantener su vigencia el espacio iileaclo

pol el Renacimiento, eomo tanpoco cL arte del hombre cle Yesalio no puetle

sel el ¡¡risrno tlue el clel homble de Fleud ¡- dc Jung. En nüestTa época, el

cspacio no cs ya "un tlato intangible ¡'objetilo dc los sentidos, sino una expe-

riencia sujeta a ¡notlificaciones bajo la influencia de diversos factotes" ("')

r,:¡¡ tr'rancastel, Peintwe'.., D' 1ir.
(r$) Georges sisúon, Cienci& antigua g ciuilizo,aió moderna, pp 3{ y ss'

(e?) Geo¡ges f{etoró, L' espúce hltm(lill, I. 248'
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Pero la visión natulalista, lo mismo que la música tonal, ha a*aigaclo de tal
tolm¿ en la mentalidatl de los hombtcs de Occidente, que muchos se resisten
¿r adltitir que pueda desaparecer. Mas lo cierto es que, ; pesar de los esfuerzos
irrÍrtiles y ca¡entes de todo r.alor eslético del naturalismo fotográfico burgués,
así coruo los del llamado "realismo socialista,,, e1 natu¡alismo ha perclido su
vigencia histórica desde hace bastantes años. Así lo reconoció en un mom€nto
quc y¿ qued¿ lejos de uosotros e1 pensador espiritualista Berdiaeff en una frase
lapiclaria, impregnada de angustia -.\' de temor ante el porvenir: r¡Asistimos ahora
al fin del Renacimiento".

PoL nuestra p¿rte, creernos que lllnca se h¿n ofrecido al arte tantas posibili_
rl¿des. Y más bien que a1 hundimiento dc la civilización, estimanos que estamos
asistiendo al nacimiento de ula nueva etapa, mrás rica, fecunda y prometedola.
que todas las que se han succditlo a 1o lalgo de la historia. La condición para
quc esta espléndida prortesa se conyierta en realidad es, por supuesto. que la
lrumanidad no se lance por el dcspeñatlelo dc su destmcción. y así lo 

"rpa"urnoa.


