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ELABORACION DE UN ESPACIO PLASTICO

Capitulo X del libro inédito Génesis del Naturalismo en el Arte de Occidente.

JUAN ASTORGA ANTA

Como hemos dicho en repetidas ocasiones, la aportaciéon fundamental del Rena-
eimiento al naturalismo occidental fue una peculiar representacién del espacio,
cuya vigeneia se mantuvo hasta fines del siglo pasado sin modificaciones
esenciales.

La concepeién gética del espacio difiere profundamente de la que crearon los
hombres del Renaeimiento. El simbolismo artistico impuesto por la Iglesia en
el tratamiento de los temas religiosos, que hasta fines del siglo XIV dominaron
casi por completo en el arte europeo, ejercié una influencia considerable en la
organizacién del espacio artistico, y de manera muy especial en el pietérico.
Las relaciones espaciales se hallaban supeditadas a la simbélica y a la jerarquia
de valores propias del eristianismo; por ello, durante mucho tiempo, el tamafio
de las figuras no dependia de su alejamiento del lugar donde se situaba el
artista en el momento de la ereacién de su obra, ni, por supuesto, del ocupado
por el espectador para contemplarla, sino de la jerarquia de las mismas en ia
escala de valores eclesidstica. Asi, por ejemplo, las figuras de Cristo o de la
Virgen eran de mayor tamafio que las de los santos, y éstos a su vez de mayores
dimensiones que los seres humanos, aunque tanto unos como otros se hallasen
situados en el mismo plano. Por otra parte, la “mente no podia ir muy lejos
en la medicion y en la observacién cientifica, dado que los ntimeros misticos:
tres, euatro, siete, nueve y doce, recargaban todas las relaciones con significados
simbdélieos” (1,

El avance incontenible de la visién naturalista fue contrarrestando eficazmente
la inclinacién ecristiana por la representacién simbélica, y, tanto las figuras
divinas ecomo las humanas son presentadas ya en su tamafio real — sin tener
en cuenta las profundas diferencias de sus naturalezas — en la obra de Giotto,
a comienzos del siglo XIV; pero, como ya hemos indicado, este genial artista
acomodd su espacio a las limitadas dimensiones de la escena dramética. Un siglo
después, Masaccio, en Ttalia, y Van Eyck, en Flandes, consiguieron dar mayor

o

1 L. Munford, Técnica y Civilizacién, Buenos Aires, Emecs, 1945, t. I, p. 74.
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profundidad a sus cuadros mediante la aplicacion de eierto tipo de perspectiva,
la cual no se sustentaba en bases cientificas, pero servia al menos para imprimir
a lag formas un sentido més real y un mayor cquilibrio y armonfa a la compo-
sicion. Sin embargo, en algunas obras de estos artistas se mantiene la disociacién
de tiempo y espacio, que hahia caracterizado a todo el arte medieval — por
ejemplo, la introduccion de tres tiempos en la célebre composicion de Massaceio
titulada “El tributo”, de la capilla Brancacei.

La progresiva sustitucién del espacio artistico medieval por el renacentista
estuvo intimamente relacionada con el desarrollo de las matemiticas y, en
general, del espiritu cientifico; y éste, a su vez, con ¢l proceso de racionalizacién
de la economia, impuesto por la burguesia en la esfera de sus negocios. El notable
progreso de las mateméticas se debié a la necesidad experimentada por la clase
burguesa de lograr un procedimiento de cileulo seguro y eficiente para aplicarlo
a sug actividades mercantiles y hancarias. En consecuencia, el “Trivium” fue
sustituido por el estudio del “Quadrivium” en las universidades italianas, porque
las exigencias de la nueva economia imponian el conocimiento de las ciencias
que figuraban en este tltimo, especialmente la aritinética, que tenia una
aplicacién directa en los métodos de contabilidad, necesarios para la buena
marcha de los negocios. No debe, pues, extrafiarnos que la primera aritmética
—como ya hemos dicho— tratara de cileulos comerciales, y que un gran
matemitico como Liueea Pacioli, el amigo de Leonardo, autor del célebre libro
“De divina proportione”, que trataba de descubrir el secreto de la belleza en
las proporciones del niimero de oro, se interesara al mismo tiempo por los
problemas de la teneduria de libros por partida doble, por completo ajenos
a la estética, y que publicara su “Summa de Arithmetica, Geometria, Pro-
portione. ..” @,

Los valores cuantitativos, propios de la burguesia, desplazaban en todos los
terrenos a los valores eualitativos de la Iglesia y del espiritu cortés de la aristo-
cracia medieval. Comenzaba el reinado de la cantidad, que habria de ser la
caracteristica més significativa de la civilizacién occidental hasta nuestros dias,
en que —segliin Huyghe — comienza a ser sustituida por el predominio de la
intensidad.

La intrusién de las mateméticas en el dominio del arte, que hasta el siglo XIV
le habia estado vedado, fue la causa de que se produjera un cambio revolucionario
en la representacién del espacio. Mediante la adopeién de la perspectiva, euyas

() Cf. R. Huyghe, L’drt et VHomme, Paris, Larousse, 1957-1959, t. II, pp. 336-338.
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leyes fueron estudiadas por los artistas del “Quattrocento” con una pasién que
no deja de producir cierto asombro, el espacio medieval, eoncebido eomo
jerarquia de valores, fue reemplazado por el espacio renacentista, considerado
como un sistema de magnitudes. “La perspectiva convirtié la relacién simbélica
de los objetos en una relacién visual; y la relacién visual a su vez se convirtis
cn una relacién euantitativa’,

A partir de Paolo Ueello, el cuadro es ante todo un espacio obtenido por proce-
dimientos geométricos, en el cual se sitdan las figuras sometidas a una rigurosa
escala, de acuerdo con la posicién que ocupan en el mismo, El artista procede
ahora de manera inversa en la realizacién de su obra a como habia actuado
anteriormente: primero construye el espacio y después coloca los objetos; antes,
pintaba primero las formas, y a continuacién el fondo, que servia para crear
el espacio donde éstas se hallaban. La perspectiva pasé a desempeiiar el principal
papel en el cuadro, en el eual introdujo la ilusién de la profundidad, al mismo
tiempo que suseitaba en la mente del espectador la nocién de la distancia.
De este modo, como afirma Herbert Read, “la perspectiva tendié a ser una ciencia
de la representacion mis que un arte de la expresion” lo cual produjo un
“criterio objetivo, extrafio al sentimiento artistico: el eriterio del teodolito. . -
el eriterio del instrumento de medicién’ @,

Lia idea generalmente admitida sobre la ereacién del espacio renacentista es que
los artistas florentinos del siglo XV llevaron a eabo esta tarea mediante la
adopeién de un sistema de figuracion perspeetiva, basada en la geometria
de Bueclides, que respondia con fidelidad a la visién realista de la naturaleza,
al mismo tiempo que aplicaban a este sistema las leyes de la armonia de las
proporeiones del arte de los antiguos. Tal concepeién procede directamente de
Leo Battista Alberti, cuyo nombre pasé a la posteridad como el del méximo
tedrico del Renaeimiento.

Lia figura de Alberti es especialmente representativa como prototipo del artista-
intelectual tan frecuente en la Italia del siglo XV. Su eultura encielopédiea
abareaba dominios del saber tan distantes como el derecho y las matemétieas,
la filosoffa y la literatura de los antiguos; fue poeta ¥ un gran aficionado a la
musica, pintor y arguiteeto — notable, por cierto —; pero, sobre todo, Alberti
fue tedrico del arte. Unos afios antes que Leonardo, encarné el ideal renacentista
del “uomo universale”.

4} H. Read, Icon and Idea, London, Faber and Faber, 1955, p. 97.
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Para Alberti, el arte debe tener como finalidad la representacién del mundo
visible, del mundo que nos rodea y, principalmente, del hombre; y tanto en uno
como en otro debe tratar de aleanzar la belleza, entendida en un sentido general
y abstracto, v basada, por consiguiente, en el cdleulo de las proporeiones. Gran

admirador de Platén, euya influencia se aprecia también en las obras literarias
que compuso, el ntimero para él cs el principio de todo arte, creacion de la
inteligencia del hombre y no de su sensibilidad, ¥ graeias al cual el artista se
acerca a los dioses . La influencia de la filosofia platénica, por un lado, y su
formacién matemdtica, por otro, explican su concepto del arte expuesto en la
obra “De la pintura”. La cireunseripeién del espacio, la composicién y la distri-
bueidn de las luces constituyen para Alberti lo esencial del arte pietdrico .

Ahora bien, el espacio donde se hallan los objetos se logra en pintura mediante
la perspectiva lineal, Gnico procedimiento para conseguir la representacién
“yerdadera” de las cosas; y la perspectiva de Alberti se fundamenta en las
leyes de Kueclides. De esta forma, el espacio que cireunseribe un cuadro seria
el de un cubo, una de cuyas caras — la que estd més préxima al espectador,
y por la cual éste puede contemplar lo que se halla en el interior del mismo—
es en realidad una ventana, es deeir, transparente, En el interior del eubo rigen
las leyes de la fisica y de la 6ptica. “Todas sus partes son mensurables a la

it

misma escala, los lugares geométricos y los objetos se hallan igualmente en el
punto de unién de coordenadas geométricas determinadas por la doble ley de la

(5). “El nuevo valor de la estética de Alberti y de Leonardo consiste en la superacién de la
teoria de la imitacién de la naturaleza particular de AristGteles y de aquella de la
emanacién divina, propia de Plotino. Para Alberti y Leonardo, el artista no se disuelve
en Dios sino gque se convierte él mismo en un casi Dios; y, en lugar de imitar a la
naturaleza, la conoce segiin los principios ereados por la inteligencia humana... Después
de haber sustituido a Dios por la naturaleza como objeto del arte, se sustituye a Dios
por la inteligencia humana como origen del arte”. (Liomello Venturi, Historia de la
critica de arte, p. T4).

(6) He aqui e6mo describe el propio Alberti estos tres elementos fundamentales: “...puesto
que la pintura se esfuerza en representar los objetos visibles, sefialemos de qué manera
éstos se ofrecen a la vista. En primer término, cuando percibimos cualquier cosa vemos
que ésta ocupa un determinado lugar. También el pintor eircunseribe el espacio de este
lugar, y el hecho de trazar sus contornos se denomina «cireunseripeiéns. Al considerar e6mo
las diversas superficies del cuerpo examinado se relacionan entre ellas, el artista dibuja
sus conjunciones en su justo Iugar y llama a esto «eomposiciény, Finalmente, mediante
la vista, diseernimos con mayor distineién los colores de las superficies, y, puesto que la
representacién de este fenémeno en pintura sufre diversas modificaciones, debido a las
luces, la llamaremos la «distribucién de las luces»” (Leo Battista Alberti, De la pintura,
en L'art de la peinture, pp. 119-120).
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conservacién de las horizontales y de las vertieales — cualquiera que ses -el
alejamiento real de las cosas — y de la visién monoeular desde un punto de
vista fijo, situado a un metro del suelo” (.

La concepeién espacial de Alberti supone la inmovilidad del artista, que se
sitlia a cierta distancia del espeeticulo que va a trasladar a su obra. Todos los
rayos de la pirdmide luminica procedentes del mundo exterior convergen en
su ojo, sitnado “a un metro del suelo”; y el plano del cuadro seria la seecién
de esta pirdmide. En este sistema representativo, la tercera dimension, la
profundidad espacial, es sugerida por lineas de fuga convergentes en un punto
linico, situado en el fondo del enadro, sistema que resulta de la visién monoeular
desde el lugar fijo que ocupa el pintor. Todo ello indica a las claras el eardcter
convencional de la visién renacentista — considerada durante cinco siglos como
la tnica “verdadera” — pues suponia que el hombre contempla el mundo con
un solo ojo, ¥y que, ademds, este ojo era inmdévil; por ello, Roger Garaudy
afirma “que la perspectiva del Renacimiento seria natural para un ciclope o un
tuerte, y aun para un tuerto inmévil o un ciclope petrificado” .

La caja de vidrio de Alberti, con su espacio etibico y cerrado, no podia satisfacer
del todo a los artistas de la segunda mitad del “Quattrocento”, una de cuyas
mas apasionadas bfisquedas era precisamente la extension. Ni en el sistema
vepresentativo de Alberti ni, por supuesto en el de Giotto, tenia cabida la
representacion del espacio infinito; de aqui que se produjera un conflicto entre
la representacién del espaeio cerrado y el espacio abierto. Era natural, por lo
tanto, que los pintores, si bien admitian la caja de Alberti, quisieran hallar un
medio para ampliar tan estrecha céreel — aunque se tratara de una eircel de
vidrio —, en buseca de la amplitud espacial, de la extensién.

Para econseguir tal propésito, los artistas del “Quattrocento” emplearon dos
procedimientos: uno consistié en la seleccién de planos, dispuestos en el cuadro
de manera escalonada, para producir la impresién de lejania; el otro, utilizado
en la representacion de espacios cerrados, denominado ‘“vedutta”, consistia en
abrir una ventana en la superficie de la composieién, por la cual se podfa ver
la naturaleza, artificio que permitié dotar a un espacio de la extensién de que
carece. Pero es conveniente insistir en que, tanto un proeedimiento eomo el otro,

(") Pierre Francastel, Peinture et societé, Lyon, Andin Edit., 1951, p. 10.
Queremos: subrayar la. importancin de esta :obra para el estudio del espacio pictérico
renacentista. De ella hemos tomado numerosos conceptos para la exposicién de este punto
fundamental. :

() R. Garaudy, op. cit., p. 46.



afectan solamente a la composicién y no al sistema de figuracién espacial
ideado por Alberti, que continud siendo admitido como vélido. Y lo més eurioso
es que ambas soluciones procedian del teatro, es decir, del medio artistico que
habia inspirado a los artistas anteriores su representacién espaecial *',

A la estrecha visién de Alberti, Francastel contrapone la amplia eoncepeién
de Brunelleschi. Las ideas de Alberti fueron seguidas tan servilmente por algunos
artistas posteriores —por lo demds, de escaso talento— que uno de ellos, Abra-
ham Bosse, medioere pintor franeés del siglo XVII, llegd a emitir este dispara-
tado juicio: “el objeto de la perspectiva es el de representar las cosas no como las
ve el ojo humano, o las cree ver, sino tal como las leyes de la perspectiva las
imponen a nuestra razén”; lo eual significa que el artista debe preseindir de la
sensibilidad — esa misteriosa y sublime zona de la personalidad, donde habita
todo poder de creacién estética —para adoptar sin veservas el eriterio del
gedmetra,

La eoncepeién de Brunelleschi, por el contrario, aplicada por este extraordinario
artista a la capula de Santa Maria dei Fiore, difierec por completo de la de
Alberti. Los arquitectos medievales consideraban el espacio como un eontenido
aprisionado por los muros del edificio; Brunelleschi lo eoncibe a la vez como
contenido y continente, eomo un sistema abierto de planos y de lineas, envolvente
v envuelto, Las superficies de la ctpula de la catedral de Florencia son los
puntos de interseccién de planos que se prolongan en la atmdsfera, ya que, si
toda forma se prolonga en ¢l espacio, ninguna superficie es realmente eerrada.
Gracias a Brunelleschi se descubre que no sélo se podian medir las cosas, sino
también el vacio, al mismo tiempo que reconoce la identidad racional y no
sustancial del espacio y de los objetos.

La concepeién del espacio de Brunellesehi ejercié una intluencia decisiva en la
pintura: la luz ya no fue considerada — como lo habia sido en la Edad Media —
como una emanacién de las cosas, sino eomo un medio invisible, pero mensurable,
mediante el cual se logra la unién material de los objetos distanciados entre si.
Frente al concepto medieval de la luz coloreada, el Renacimiento impone la
nocién de la luz didifana .

Los pintores del “Quattrocento” se vieron obligados a enfrentarse con el difieil
problema de la unificacién de la luz, y a intentar por consiguiente, la coneiliacion

(8) Para un estudio mas detenido de esta cuestién, véase la obra citada de Francastel.

(10) Las diferentes concepciones espaciales de Alberti y Brumelleschi son expuestas admirable-
mente por Francastel en “Peinture et societé”. A esta obra remitimos al lector para una
mejor comprensién de este complejo, pero fundamental problema.
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de la perspectiva lincal de Alberti con el concepto del espacio del arquitecto
de la etpula de Florencia, debido a que la figuracién de las cosas mediante los
valores no coincidia con el sistema lineal albertino.

Il cardcter continuo y el tratamiento de la luz didfana, que fue la gran apor-
tacion de Brunellesehi — y también de Donatello, en cuyas obras la luz juega
un papel primordial — ya habia sido intuido por Masaccio en algunos de sus
cuadros, pero no se logrd su aplicacion sistematica hasta Lieonardo. La mayoria
de los pintores del siglo XV se limitaron a aplicar estrictamente la perspectiva
lineal de Alberti, basada, como hemos dicho, en las lineas de fuga y en la visién
moneceular, v a colorear después las superficies obtenidas mediante este proce-
dimiento, Del compromiso entre estos dos tipos de representacién —Ila pers-
pectiva v la luz — nacié el elaroscuro.

Leonardo da Vinei, creador genial de este procedimiento, distingufa entre lo
que €l denominaba “perspectiva natural”, propia de la geometria y “perspec-
tiva accidental”, esto es, la adaptacién de la primera al dominio del arte;
aunque aconsejaba a los pintores que trataran de acomedar la accidental a la
natural. Pero, al considerar la luz como una realidad que podia ser tratada de
la misma manera que la forma, Leonardo introdujo un procedimiento revolu-
cionario en el arte de la pintura, que habria de ser llevado a sus extremas
posibilidades por Caravaggio, Rembrandt y Ribera. Este procedimiento eonsistid,
como cs sabido, en la adopeién del claroseure y del “sfumato”,

La perspectiva seguia siendo para Leonardo la norma fundamenta] de la pintura;
mas, a pesar de la conoeida pasién del gran artista por las mateméticas, la
perspectiva geométrica — tan evidente en “Il Cenacolo” — es conjugada por
este extraordinario pintor con la perspectiva aérea para insertar a los seres en la
naturaleza, la cual no existiria para el hombre sin la presencia de la luz.
“El papel del artista, lo misme que el del Creador — afirma un tanto retdrica-
mente Hautecoeur — consiste en sacar al ser de las tinieblas, de hacerlo surgir
en la claridad divina; y Leonardo entrega a los pintores las féormulas necesarias
para lograr la ‘“‘sombra vaporosa”... Desde entonces, el valor adquiere méis
importancia que el eolor” OV,

La téeniea del claroscuro se complementa con la del “sfumato”, otra genial
invencién de Leonardo. En todas las obras anteriores, los artistas habian dibujado
las figuras mediante el contorno; pero al difuminar éste, las formas son envuel-
tas por la atmésfera que las circunda y los limites de los objetos son proyectados

(11) Louis Hautecouer, Histoire de 1'Art, t. 1T, p. 209.
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hacia una lejania que no era ya el lugar abstracto de la perspectiva anterior,
sino una lejania diluida por los tonos azules, como subraya André Malraux.
1 “sfumato” de Leonardo — esa confusiéon de los eontornos econ el fondo—
significa para Spengler el ideal de una pintura musical, en vez de la pintura
inspirada en el relieve. “En el horizonte, la misica vence a la plistica, la
‘pasion’ del espacio vence a la ‘sustancia’ de la extensién” .

Plasticidad escultérica de la figura humana en (Giotto —o “valores tactiles”
de Berenson —; noeién de la luz didfana, considerada como niedio invisible,
pero mensurable, de Brunelleschi y Donatello; representacion geométriea del
espacio, mediante lineas de fuga y un punto central donde convergen, de
Alberti; claroseuro y “sfumato” de Leonardo; he aqui las grandes aportaciones
del Renacimiento a la pintura oecidental. Mas este legado no estaria completo,
si no incluyésemos el sentido de la composicion de los pintores de la Umbria,
de Perugino vy, sobre todo, de Rafael.

Berenson se sintié atraido de manera muy especial por el problema de la compo-
sicién, Para este conocido autor, la “composicién en el espacio” no es lo mismo
que la “ecomposicién” en su sentido ordinario. Esta tltima econsiste en la colo-
cacién de los objetos dentro de un marco dado, de tal forma que satisfaga
nuestro sentido de la armonia, de la agrupacién, de la masa y de la claridad;
pero se trata solamente de una distribucién en superficie. La “composicion en
el espacio”, por el contrario, dispone la eolocacién de los objetos en profundidad,
no en la superficie sino en ¢l eubo, vy su resultado mis notable es el efecto que
produce, casi tan poderoso como el de la misica. De aqui la gran semejanza,
tantas veces sefialada, entre el arte de los sonidos y la arquitectura; pero si
la arquitectura es ya un arte musical mucho méas lo es, para Berenson, la
verdadera pintura del espacio, tipo de composicion en profundidad — musical —
que aleanza su culminacién en Rafael. También fue este artista quien se acercd
més a la meta imposible de la Belleza Ideal, preconizada por los filésofos
platénicos de su époea, ¥ que el pinter traté de lograr mediante la proporcién
en lo que respecta a la forma, y la composicién en el conjunto de la obra .

(12) QOswald Spengler, La decadencia de Occidente, t. 1, p. 345.
Para Spengler, la transparencia, la luminosidad y la quietud de la Toseana impulsaron
a los artistas a la transformacién del espacio dindmico en un espacio estdtico, cuyo
méximo representante fue Piero della Francesea. “Los florentinos — eseribe —, sin
duda, pintaban ‘espacios’, pero los vivian mo cual realidades ilimitadas, afanosas de
profundidades y estremeeimientos musicales, sino por el lado de su ‘limitacién’ sensible”
(Op. cit., p. 343).

(13) Cf. B. Berenson, op. cit., pp. 120-121.
Como se habra advertido, la idea de composicién “musical” que Berenson desarrolla,
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La coneepeién espacial del Renacimiento, cuyos rasgos més significativos hemos
deserito en las pAginas anteriores, fue considerada por la sociedad hasta comien-
zos del siglo XX como la finica “verdadera” para representar el mundo exterior,
Y, por consiguiente, vilida para toda la humanidad., Ahora bien, tanto la
historia del arte como la psicologia, asi como las modernas geometrias no
cuclidianas, demuestran lo contrario. No existen dos culturas que posean
nociones de espacio y tiempo de idéntico contenido; por ello, Franeastel ha
podido erguir la sélida estructura de su notable libro “Peinture ot Societé”
sobre la afirmacién de que el espacio renacentista fue un modo de represen-
tacion pictérica del universo “en funeién de cierta interpretacién psieolégica
v social de la naturaleza fundada en cierta suma de conocimientos ¥ de reglas
practieas para la accién”. La perspectiva lineal, que constituyé el principal
clemento de la figuraeién espacial renacentista no es un sistema racional més
adaptado que cualquier otro a la estructura del espiritu humano, sino, simple-
mente, el sistema propio de una sociedad que habia aleanzado un determinado
nivel de conocimientos y que descansaba sobre bases estructurales, econdémieas,
politicas y eculturales peculiares, lo cual exeluye la posibilidad de que el espacio
renacentista “pueda ser considerado eomo un lenguaje universal o la expresion
de una funcién primaria del ser humano. Es tan absurdo creer en el realismo
de la perspectiva lineal como en la posibilidad de que una sola familia de
lenguas exprese todas las necesidades seminticas de la humanidad” @+,

El Renacimiento dejé de crear simbolos, como habia hecho la sociedad medieval,
para construir una ilusién del espacio en el eual pudieran ser eolocados los
objetos, relacionados entre si mediante una perspectiva coherente. Cassirer
estimaba que la perspectiva era una de las “formas simbélieas”, un signo
visible dotado de una significacién espiritual, ya que el espacio no es una
realidad en si misma, sino fruto de la experiencia del hombre; v eomo la
experiencia humana no ha permanecido fija, sino que ha sufrido constantes
modificaciones, el problema de sugerir la terecera dimensién en una superficie
de dos dimensiones ha hallado una gran diversidad de soluciones mediante la
adopeién de sistemas perspectivos diferentes. “No hay una sola perspectiva,
sino cien, puesto que existen eien maneras de resolver el problema planteado. . .

_

procede de Spengler; asi come su famosa nocién de los “valores téctiles”, ereemos que

se halla en la obra de Woelfflin. EI libro de Berenson, que sefialé un hito en los estudios

de la pintura renacentista, nos parece que ha envejecido considerablemente en nuestros

dias, debido sin duda a la nueva valoracién estética de los artes del pasado, que fue

una consecuencia de la aceptacién universal de las tendencias artisticas contemporineas.
(1) Francastel, Peint. et Soc., p. 46.
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Cada uno de estos sistemas es valido solamente para la ecivilizacion que lo
engendra, pero nada mds. Por ello, es perfectamente vano erigir uno u otro
de estos sistemas en doctrina absoluta y convertirlo en un eriterio de valor” 9.

L.a afirmaecién anterior es tan cierta, que incluso en el siglo XV, época en que
se estaba elaborando la perspectiva que habia de caracterizar al arte occidental
durante cinco siglos, algunos artistas utilizaron tipos de perspectivas diferentes
a la de Alberti, como las denominadas perspectiva “cavaliere” y “plongeante”.
La primera, empleada frecuentemente por Giotto en un perfodo anterior, y
utilizada por algunos artistas del “Quattroeento”, permitia dar la forma de los
objetos, al mismo tiempo que las diferentes partes de que se componian, por lo
que servia especialmente para la representacién de espacios arquiteetonicos;
la segunda, muy usada en el arte moderno, fue conoeida y empleada por
algunos pintores del siglo XV para elevar la linea del horizonte y dar, por
consiguiente, una mayor amplitud al trozo de naturaleza que trataban de
representar ¢; ¢l punto de visién bajo de Alberti, “situado aproximadamente
a un metro del suelo”, era elevado por el artista para conseguir este propdsito;
de aqui el nombre de perspectiva “plongeante” — o vista desde arriba — con
que se la conoce. Y un pintor tan “renacentista” como Veronés no vacild en
sustituir el punto de fuga Gnico de Alberti por varios puntos situados en una
“supertieie de fuga”, como en sus gigantescas composiciones de “Las bodas
de Cana” o “Bl almuerzo en casa de Levi” 07,

De estas observaciones, no pretendemos deducir que la perspectiva de Alberti
no fuese considerada por los artistas del Renacimiento como generalmente
valida, Los ecasos que hemos mencionado son, en realidad, poeo frecuentes;
v si nos hemos referido a ellos ha sido tan sélo para subrayar el hecho de que
algunos pintores de la época de Alberti no estaban totalmente de acuerdo con
sus teorias.

(15) Liliane Guerry, (ézanne et Uewpression de Uespace, pp. 5-7.

(16) Debemos aclarar que el empleo frecuente en este estudio de los términos “represen-
tacién”, “reproduceién”, “imitacién” o ‘“copia” de la maturaleza obedece exelusiva-
mente a exigencias de expresién, debido a la escasez de vocablos adecuados en nuestro
idioma para hablar con precisién de los problemas planteados por el arte. A este
respecto, remitimos al lector al segundo capitulo de esta obra.

(1) Sobre el procedimiento seguido por Veronés en el tratamiento de la perspectiva, Charles
Bouleaun expone lo siguiente: “En oposicidn absoluta con el linaje de matematicos de Ia
perspectiva, légicos, racionales, que nos obligan a entrar en su mundo de ilusién verosimil
hasta la prestidigitacién, se sitéia Veronés, cuya perspectiva dislocada suprime el punto
de fuga (...). Hay varios puntos de fuga, o més exactamente, “una superficie de fuga,
que se halla en el eentro del cuadro y que ocupa un espacio de varios metros cuadrados”
(Charles Bouleau, La géoméirie scerete des peintres, p. 26).
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Pasemos ahora a considerar algunos tipos de representacién espaecial diferentes
del perspectivo del Renacimiento.

Si — como hemos afirmado anteriormente — no existen dos culturas que posean
idénticas nociones del espaeio, habrd, por consiguiente, tantas representaciones
artisticas del mundo ecomo culturas han existido. Para los chinos, por e¢jemplo,
el arte nunca tuvo como misién la representacién de la realidad; el parecido,
para ellos, no pertenccia al arte, sino a la identidad — como dice André
Malraux, gran conocedor de las artes orientales. De aqui que el arte de este
pueblo nunca haya sido naturalista, lo que constituye una diferencia funda-
mental eon el arte de Occidente. Lia miisiea china se distingue también de la
oecidental por su cardeter monédico y por la utilizacién de enartos de tono
(que la masica europea no utilizé. Pero la diferencia mis pronunciada entre
la cultura ehina y la oceidental en el dominio de las artes plasticas se refiere
a su concepeién del espacio. “El pensamiento ehino concibié al espacio v al
tiempo como solidarios, y el hombre tienc la posibilidad de actuar sobre el
tiempo ¥ el espacio con sus actos y de representar este sistema mediante
cmblemas, que son los signos de la eseritura” (9, Ademas, el espacio, conside-
rado como infinito, estd relacionado con las estaciones del afio, la jerarquia
de las elases de la sociedad y los preceptos de la religién, por lo que no es
necesario deeir que la perspectiva oceidental es totalmente desconocida: las
paralelas, que en el arte de Occidente convergen en un punto de fuga, en China
siguen siendo paralelas, v la impresién de lejania se consigue mediante la
superposicion de planos,

En la India, la pintura nos revela también la existencia de una coneepeion del
universo y de un método de representacién completamente diferentes de los
nuestros. En Ajanta, como sefiala Franeastel, “el espectador es llevado a seguir
con la vista unas formas geométricas que le conducen de una figura a otra,
sin fijar su ateneién en los grupos anecdoticos, para engendrar la forma de
una espiral, simbolo del desenvolvimiento de la vida” (19,

Y en nuestro mundo occidental, podemos sefialar numerosas concepeiones del
espacio y, por tanto, diferentes modos de representacién, que no tiemen nada
en comin con el sistema renacentista, por pertenecer a épocas diferentes de su
historia y a estadios culturales de la sociedad diferentes también. K] espacio
ornamental del arte irlandés o nérdico era un espacio hnaginario, como también
lo fue, en ecierto modo, el espacio escénico de (GHotto v el cartogrdfico de la

(18) Franeastel, drt et téchnique, Paris, Ed. du Senil, 1956, p. 228,
1) Thid., p. 228,
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escuela sienesa, especialmente el de los paisajes de Ambrosio Lorenzetti. En las
obras de este ultimo la naturaleza se despliega de arriba abajo del. cuadro,
como a vista de péjaro, con objeto de vepresentar el mayor nimero posible
de episodios. El horizonte a la altura de la mirada, tal como se presenta en la
perspectiva albertina, esconde los objetos unos detras de otros, y el alejamiento,
al disminuirlos, tiende también a distanciarlos. En cambio, gracias al horizonte
realzado y a la visién desde arriba o “plongeante”, ¢l espacio se desarrolla
como un tapiz, ¥ la forma de la tierra, aunque se trate de un lugar plano,
se parece a la pendiente de una montafia, como en “Los efectos del buen
gohierno” — ya citados — de Lorenzetti 9.

También la eoncepeién espacial experimenta notables modificaciones con la
sucesion de las distintas etapas culturales de la humanidad. El espacio del
hombre primitivo es un espacio de aceién, centrado en torno a intereses ¥
necesidades practicas inmediatas. Lia experiencia sensible desempefia en el
“espacio de aceién” un papel primordial, puesto que el homhre depende de sus
sentidos, tanto para procurarse el sustento, como para librarse de los peligros
(ue constantemente lo aeccchan. La coneepeién de un espacio abstracto, geomé-
trico, apenas se encuentra cn la vida de la sociedad primitiva. Cuando aparece
por primera vez la idea de un espacio geométrico, ¥y no ya puramente visual,
actistico, tdetil u olfativo, como entre los pueblos primitivos, es, seglin Cassirer,
en la astronomia babilénica. El espacio geométrico hace aqui abstraccién de toda
la variedad impuesta per los sentidos para elevarse a un plano homogéneo
¥ universal 9,

Mis importaneia tienen atn, desde el punto de vista psieolgico, las investiga-
ciones sobre el desarrollo en los nifios de la percepeién espacial. Los trabajos
de Vallon y de Piaget a este vespecto han iluminado de manera notable este
diffcil problema, y contribuido, aunque en forma indirecta, a la aclaracién
del sentido del espacio de gran ntimero de artistas de nuestro tiempo.

Segtin los psiedlogos mencionados, la adquisicién por el nifio de la percepeién
espacial pasa por diversas etapas. Primero, el nifio se hace una representacién
espacial del mundo sumamente confusa, de un universo sin formas fijas ni
perspectivas, el cual, sorprendentemente, posee cualidades analogas a las que los
matemdaticos han considerado como ciertas intuiciones fundamentales de la
geometria, mas amplias que la coneepeién eueclidiana del espacio. Esta primera

(20} Cf. Schneider, “Les arts plastiques”, en La formation du génie moderne dans lUart
d'Occident, Paris, Albin Michel, 1958, p. 48.
(21) Cf, Ernest Cassirer, dntropologia filoséfica, pp. 87 ¥ ss.
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nocién infantil del espacio es topoldgica, es decir, “deformable, fundada en
nociones de vecindad y separacion, de sucesién y de contorno, de envolvimiento
¥ de contigiiidad, independiente de todo esquema formal y de toda escala
fija de medida” **). Hsta es también la concepeién del espacio en el arte
mdigico, en el que no existe ninguna nocién estructural de relaciones espa-
ciales **_ Algunos artistas contempordneos, que se esfuerzan en volver a hallar
los sentimientos del nifio o del hombre primitivo, maravillados y sorprendidos
ante el mundo — como Paul Klee, por ejemplo — utilizan a veces este tipo de
representaeién espacial.

La primera fase topologica de la vision del mundo, que no desaparece por
completo en el hombre adulto, sino que permanece latente en nuestro espiritu,
explica que seamos sensibles a las manifestaciones del arte contemporéneo que
hemos indicado, que poseen las caracteristicas topologicas de la visién infantil.

L segunda fase de la representacién espacial del nifio es la denominada
proyective, en la cual desaparecen las imégenes eldsticas v deformables de los
comienzos para dejar lugar a los cuerpos provistos de formas, fijos e indepen-
dientes. En la historia del arte occidental se corresponde con la representacion
pictérica medieval antes de (Hotto, que concibié al mundo como una materia-
lizaeién sin profundidad de un pensamiento de Dios. Y en e] arte moderno,
el espacio proyectivo se inicia con Gauguin, en quicn convergen la doble influen-
cia del arte romdnico y de las estampas japonesas; ¥ arraiga en el siglo XX
Matisse y, en general, en toda la pintura figurativa de dos dimensiones.(*

Finalmente, la tercera fase de la evolucién infantil seria la del espacio perspec-
tivo, que establece la relacién de tamafio fijo entre los objetos v el sistema

22) Franeastel, Peint. et soc., p. 44.

(22) “Al representar una escena de caza — eseribe Herbert Read —, el hombre prehistérico
enumeraba, topolégicamente los objetos de su eonciencia; los separaba en forma de
imédgenes” (Icon..., p. 60).

(21) En su biografia de Gauguin, René Huyghe enfoca este problema de la manera siguiente:

“...Puvis de Chavannes y las estampas japonesas influyeron en él; éstas sobre todo le
suministraron el modelo de un arte preocupado por lo decorativo y que, respetuoso del
plano en que se establecia la imagen, renuncia a romperlo mediante falsas profundidades,
falsos modelados, prefiriendo desarrollar en & la linea v extender las superficies
coloreadas”. (René Huyghe, Gauguin, p. 27).
En otra de sus obras, el mismo R. Huyghe, habla del arte de Gauguin y de la revolucién
estética que origing de la manera siguiente: “...(Gauguin) obligard al paisaje a aban-
donar la fuga hacia las lejanias, la movilidad de la atmdésfera, la vibracién de la elaridad
y de las sombras; lo encerrard en la prisién de los cercos... La naturaleza, asombrada,
se pliega a leyes que no son las suyas... El arte moderno ha nacido”. (Dialogue avec
le visible, p. 74).
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matemético que descansa en los postulados de Eueclides. Pero, es claro, que tal
representacion del espacio no surge en el nifio espontdneamente, sino que es el
resultado de la educacién que se le da en la escuela. No creemos neecesario
recordar que el espacio perspectivo es el espacio renacentista.

El arte moderno, como es sabido, ha ido demoliendo una tras otra las bases de
la coneepeidn espacial renacentista, fenémeno que no podia dejar de producirse,
debido a que la civilizaeién de nuestra era téenica ha abandonado sus soportes
tradicionales. “Es necesario comprender que nuestra époea — como afirma
IPrancastel — esta llevando a cabo una revolueién téenica e intelectual de una
amplitud excepeional y que, por consiguiente, ni la verdad del Renacimiento
en arte ni en literatura es yva nuestra verdad; ni los medios de expresion
plastica son ya los nuestros, de igual modo que, por ejemplo, los de la represen-
taeién matemética o fisica tradicionales” ©**),

La geometria de Euclides, en la que descansaba la perspeetiva renacentista,
ha sido incorporada a sistemas mds amplios. Su famoso postulado cineo puede
ser sustituido por otros que prestan el mismo servieio, como han demostrado
los mateméticos modernos. Las geometrias no eueclidianas, cuyos iniciadores
fueron Lambert v Gauss, parten de postulados diferentes a los de Euelides,
puesto que su postulado quinto — como tal postulado — mno tiene demostracion
v, por lo tanto, no hay necesidad de aceptarlo.

31 primero que edified una geometria basada en un postulado opuesto fue
Lobatehevsky; un poco mds tarde, aparecié la de Riemann — que tan valioso
servieio presté a Binstein para formular la teoria de la relatividad —, en la
que no existen lineas paralelas. 1l resultado de esta profunda revolucién en el
dominio de las mateméiticas ha sido que junto a la geometria “parabélica” de
Buelides, figuren la “eliptica” de Riemann y la “hiperbélica” de Lobatchevsky,
seg(n la clasificacion de Felix Klein ©%.

s obvio que en la época de la meednica ondulatoria, de la relativididad y de las
geometrias no euclidianas no puede mantener su vigencia el espacio ideado
por el Renacimiento, como tampoeco ¢l arte del hombre de Vesalio no puede
ser el mismo que el del hombre de Freud y de Jung. En nuestra época, el
ospacio no es ya “un dato intangible y objetivo de los sentidos, sino una expe-
riencia sujeta a modificaciones bajo la influencia de diversos factores™ *7,

(25) Francastel, Peinture..., p. 45.
(26) Georges Sarton, Ciencia antigua y civilizacion moderna, pp. 34 y ss.
(27) (Jeorges Matoré, L’ espace humain, p. 248.
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Pero la visién naturalista, lo mismo que la musica tonal, ha arraigado de tal
forma en la mentalidad de los hombres de Occidente, que muchos se resisten
a admitir que pueda desaparecer. Mas lo cierto es que, a pesar de los esfuerzos
mitiles y carentes de todo valor estético del naturalismo fotografico burgués,
asi como los del llamado “realismo socialista”, el naturalismo ha perdido su
vigeneia histérica desde hace bastantes afios. Asi lo reconoeié en un momento
que ya queda lejos de nosotros el pensador espiritualista Berdiaeff en una frase
lapidaria, impregnada de angustia y de temor ante el porvenir: “Asistimos ahora
al fin del Renacimiento”’.

Por nuestra parte, creemos que nuneca se han ofrecido al arte tantas posibili-
dades. Y mds hien que al hundimiento de la civilizacién, estimamos que estamos
asistiendo al nacimiento de una nueva etapa, mis rica, fecunda y prometedora
que todas las que se han sucedido a lo largo de la historia. La condieién para
ue esta espléndida promesa se convierta en realidad es, por supuesto, que la
humanidad no se lance por el despefiadero de su destruecién. Y asf lo esperamos.



