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TECNICAS PERSPECTIVAS
O LA REPRESENTACION DEL ESPACIO
EN LAS PINTURAS
DEL MUSEO DE BELLAS ARTES DE SEVILLA

por Juan Cordero Ruiz



Con motivo de una conferencia que pronuncié en el Museo de Bellas
Artes de Sevilla sobre la "Representacion del espacio en la pintura”, hice
referencia, como ejemplos ilustrativos, de algunos casos presentes en las
obras que se exponen en las salas del museo sevillano. Como no he visto estas
referencias formalistas en ningtn autor, y me vi sorprendido por la aceptacién
que estas observaciones mias tuvieron en el publico, me he animado a
redactar estas lineas para dejar constancia de mis experiencias, y provocar en
otros estudiosos el deseo de profundizar en esa singular parcela del arte
pictorico.

Entre las muchas posiciones que se pueden tomar ante una obra
pictérica, (sin asegurar que sea una mas importante que otra), para mi es
esencial el fendmeno de la expresion del espacio; esa particularizacién del
lugar en que se instalan las formas y se jerarquizan los objetos, en una ilusién
6ptica y casi milagrosa, de acercamiento y lejania. Creo que ese espacio, que
es al mismo tiempo, de un modo paradégico, verdadero y falso, contiene uno
de los atractivos y seducciones que toda pintura ejerce en ese primer nivel de
su valoracién. Porque la pintura es una realidad bidimensional y también,
sobre todo, una ilusién espacial tridimensional. Y en este juego contradicto-
rio, la realidad -del plano y la ilusién del espacio, estd la esencia de toda
pintura.

Las lineas, el color, el claro-oscuro, las morfologias, los tamanos, lo
nitido o lo difuso son recursos pictéricos para lograr apariencias de volime-
nes y huecos, entrantes y salientes, delante y detrds, lejos y cerca; a veces con
una clara intencién mimética de las formas que nos ofrece la naturaleza, y
otras con cardcter de rebeldia, independencia y creacién de formas inéditas.
Naturalmente que también son recursos pictéricos autosuficientes, o sea, que
por si solos pueden producir efectos expresivos y estéticos con independencia



de su capacidad para crear ilusiones
tridimensionales. Cualquier material
extendido sobre el lienzo expresa ya
su propio lenguaje como "puro obje-
to", y también como valores simbéli-
COs y representativos, y, ademds una
provocacion perceptiva de espacio 6p-
tico. Pero aqui, por razones del tema
que nos ocupa, vamos a destacar los
valores que se perciben visualmente
como una tercera dimensién. Es por ello que, conscientes de la complejidad
del arte pictérico, dejamos intencionadamente de lado cuestiones tan esencia-
les como el color, el dibujo, la composicién, los ritmos lineales o las técnicas
pldsticas, para centrar nuestra atencion en los recursos grificos y pictéricos
que nos permiten reconocer, en la superficie lisa del cuadro, espacios
ilusorios tridimensionales, con una clara percepcién universal, incluso para
quienes ignoran estos recursos.

A las técnicas y métodos empleados por los pintores para producir el
efecto de un espacio aparente le Ilamamos perspectiva. La perspectiva, pues,
en su mas amplio sentido, no es una simple regla geométrica -opinién muy
generalizada- sino el conjunto de normas del mds variado origen que son
capaces de producir los efectos de espacio aparente que, consustancial con la
pintura misma, es la parte fundamental que L. B. Alberti llamaba
"conmesuracion".

Unacosaes innegable: cuando nos situamos ante un cuadro, incluso un
cuadro abstracto de Mondrian, Stella o Tapies, siempre apreciaremos como
unas formas se adelantan y otras se atrasan, rompiendo la uniformidad plana
del lienzo. A este respecto cita R. Arnheim ("Ensayos para rescatar el arte",
Catedra, 1.992) "que Mondrian, dvido por garantizar la solteria absoluta de
la abstraccion, se mostro irritado al descubrir que incluso la reduccién de sus
modelos a una composicion de unas pocas barras rectas formando dngulos de
90° daba como resultado un entramado tangible suspendido en un espacio
ficticio". Este andlisis optico-formalista, aplicado a cualquier obra pictérica,
es un buen ejercicio para iniciarnos en andlisis més sutiles y complejos del
conocimiento de la pintura.

Veamos como la figura 1, que representa unas manchas accidentales
de tinta sobre un papel, ofrecen una clara interpretacién espacial, marcando

Figura 1
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distintos términos, desde las formas mas lisas y claras que sirven de fondo,
a otras manchas mds intensas y superpuestas que se adelantan, creandose, en
esta confusa maraia de morfologias casuisticas un espacio pictorico; o sea,
la clara sensacion de una tercera dimension perspectiva, como el hecho antes
mencionado que irritaba a Mondrian.

Debemos dejar sentado que no hay una regla durea y tnica para
conseguir esos efectos tridimensionales, ni tampoco es constante la preocu-
pacién de cada época y cada artista por conseguir efectos ilusorios definiti-
vos. Es mds, podemos argumentar, apoyados en revelaciones orales, textos
y obras, que las diferencias de técnicas y recursos perspectivos han sido las
seiias de identidad que singularizan larica variedad de la historia de la pintura,
manifestdndose cada autor con caracteres propios muy personales y diferen-
tes.

De un modo intuitivo, o por un conocimiento racional de la cuestion,
podemos establecer dos grandes grupos de técnicas usadas por los artistas de
todos los tiempos para lograr sus efectos espaciales. Son técnicas que no se
excluyen ni contradicen sino que se complementan entremezclandose:

A) las sicolégicas-perceptivas, que adquieren rigor cientifico y son
sistematizadas recientemente desde la Gestalt;

B) las geométricas - proyectivas, iniciadas en el Renacimiento y adquieren
rigor cientifico desde Desargues y su “Método universal™ divulgado por
Bosse.

La fijacion de estas referencias histdricas es para establecer con rigor
el soporte cientifico de los dos referidos grupos, pero en toda obra pictérica
subyacen estos principios, sicolégicos y geométricos, encontrados por puro
empirismo de los autores, sin el rigor y garantia que ofrece el método
cientifico. Tanto una como otra, tienen estas técnicas una larga historia, que
nace primero de la observacién, intuicién y experimentacion de los artistas,
para luego irse racionalizando y convirtiendo en cddigos, apoyados por la
sicologfa o la geometria en épocas posteriores, llegando a nuestros dias donde
la fisica y las avanzadas tecnologias del ordenador producen sorprendentes
efectos espaciales, como son los hologramas o los dindmicos de la realidad
virtual.

Dejando aparte sutiles cuestiones, todavia en discusion, sobre proble-
mas pictéricos y de representacion que pertenecen al campo de la filosofiadel
arte, y parauna mayor eficacia pedagogica, vamos a tomar sencillos ejemplos
de obras conocidas de nuestro Museo de Bellas Artes sevillano, que sirvan de
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referencia e iniciacién para una posterior experiencia individual de aprendi-
zaje.

La sicologia, en su estudio de la percepcién visual del espacio,
establece dos grupos de claves, llamando primarias a las que sirven para
identificar el espacio fisico tridimensional, y un segundo grupo que denomina
claves secundarias que sirven para percibir sobre una superficie plana la
apariencia convincente de un espacio tridimensional. Son las claves prima-
rias propias para la escultura y la arquitectura, en tanto que las claves
secundarias son del uso casi exclusivo de la pintura.

Las claves primarias, que tan eficaces son para percibir desde la visién
la realidad espacial en que nos movemos, como lo evidencia el paralaje
binocular, la convergencia ocular, el ajuste 0 acomodacién focal, el paralaje
de movimiento, o el desplazamiento del espectador, son cinco claves inefi-
caces, y hasta contradictorias, cuando queremos utilizarlas ante una pintura;
mas bien, por medio de estas claves, nos percatamos de lo infructuosos que
resultan los esfuerzos de los pintores al querer representar sobre un plano la
tercera dimensién. Fendmenos que produjeron en la insaciable curiosidad del
Genio de Vinci el aspecto envolvente de la vision, conocida hoy como "la
falacia de Leonardo". Podemos quedar convencidos de la eficacia de estas
claves primarias si tratamos de enhebrar una aguja con un ojo cerrado y en
posicién estdtica. Igualmente son ineficaces cuando pretendemos ver dife-
rentes términos que se encuentran todos representados en la equidistante
superficie del lienzo.

Hoy, gracias alos avances de las tecnologias, podemos hacer represen-
taciones sobre el plano para ser miradas con los dos ojos, logrindose un
"espacio virtual" de asombroso realismo tridimensional. Su base estd en los
estereogramas o imédgenes dobles que acusan el paralaje binocular. Los
estereogramas o imédgenes 3D fueron, desde muy antiguo, preocupacién de
artistas y estudiosos, aunque no fue hasta 1.838 cuando Sir Carles Whesatstone
dibujé con gran precision parejas binoculares para ser observadas simultd-
neamente con los dos ojos por medio de espejos. A partir de ahi surgieron
miltiples ingenios como los anaglifos, o mas tarde las fotografias
estereograficas que dieron origen, por los afos 50, al cine 3D.

Estas experiencias han aparecido periédicamente y se han puesto de
moda por etapas mds o menos largas. Ahora con los estudios de la realidad
virtual y el uso del ordenador para hacer con gran precisién pares de
imdgenes, se vuelve a poner de moda el uso de una visién 3D sobre el plano.
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Figura 2

Lanovedad actual reside en que, con cierto adiestramiento, se pueden obtener
resultados espectaculares de un espacio virtual sin ayuda de estereoscopios
ni gafas.

Aparte de estos métodos y recursos tecnolgicos para conseguir
efectos de tridimensionalidad sobre el plano, comprobamos que bastan muy
pocas claves secundarias para la representacién y percepcion del espacio
pictérico. La clave del tamaiio, que se fundamenta en la relacion tamafio-
distancia, actia en nuestra mente de un modo automatico; cuando, sabiendo
el tamano real de los objetos representados, relativi-zamos su tamano
aparente con la distancia o alejamiento del espectador.

El aprendizaje sensorial que realizamos desde la infancia nos tiene
familiarizados con la apreciacion del tamaiio relativo, que interpretamos con
un automatismo preciso de grande-cerca y chico-lejos. Si bien este fenémeno
es de universal reconocimiento no por ello deja de tener fisuras y contradic-
ciones, que nos ofrece un amplio y apasionante campo de experimentacion,
para artistas y sic6logos.

Casi todas las pinturas figurativas que no tienen un fin simbdlico o
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alegorico utilizan esta clave del tamao para expresar el espacio pictérico.

En la figura 2 se muestra un paisaje del autor, donde la profundidad se
logra con varias “claves”, como son el borde inferior mds préximo, mayor
detalle en lo proximo y borrosidad en la lejania, imbricacién, horizonte, etc.,
pero laclave fundamental consiste en los tamaiios relativos de las figuras que,
al conocer el observador el tamaiio real de las formas humanas, y saber que
son todas de aproximada estatura es, por su mayor o menor tamaiio, que las
sitia cerca o lejos del espectador, actuando un mecanismo automatico
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asumido por la experiencia coti-
diana.

Un ejemplo del museo sevi-
llano lo hemos tomado en “El Jui-
cio Final” de Martin de Vos, (figu-
ra 3) donde el tamaiio relativo de
las diferentes figuras, fijan su lu-
gar de mayor proximidad o distan-
cia del espectador. El médulo o
canon de la figura humana nos
establece el valor absoluto, valor
conocido de antemano, y que son Figura 4
en todas las figuras aproximadamente iguales, por lo que sus diferentes
tamaiios relativos juegan un papel de distancias asociados a su reduccién o
escala.

Deciamos mas arriba que esta universal clave presentaba fisuras y
contradicciones, por ello no es cuestion baladi ni tema trivial, sino una
cuestion resbaladiza, llena de complejidades, que puede llevarnos a grandes
sorpresas apenas le dediquemos un poco de atencion. Partimos de falsas
realidades, de apariencias cambiantes. Nos percatamos del tamaiio de las
cosas por comparaciones, no por valores absolutos sino relativizados con
otros tamafios que, a su vez, son relativos y cambiantes.

Veamos este mismo cuadro de Martin de Vos. Puede ofrecernos tres
tamaios diferentes: si lo vemos en el Museo, o si empequeiniecido en la
ilustracion de un libro, o ampliado al proyectarse en la pantalla. Todavia hay
mas: en la proyeccién de la pantalla lo verdn mucho mayor los espectadores
de la primera fila que los del final de lasala. Y en el propio Museo no es igual
que nos situemos a dos metros o nos pongamos en la pared opuesta... Pero,
lo mds sorprendente, es que no nos percatamos de esos diferentes tamaiios;
pese a estas grandes diferencias a todos nos parecerd estar viendo el mismo
cuadro, sin que se alteren para nada los tamaiios de sus personajes. En este
sentido descubrimos que cada cuadro que vemos en las paredes del Museo
constituyen tamafios de escales diferentes, pero que son autosuficientes,
formando universos auténomos; se comparan sus elementos entre si pero no
con los otros cuadros ni con la realidad de la sala y los visitantes. Inmersos
en su contemplacion llegamos a olvidarnos de sus verdaderos tamanios. Estas
son experiencias cotidianas que practicamos en los espejos, las fotografias o
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la television.

Veamos las figuras 4 y
5, que representan dos cuadros
del autor, reproducidos aqui de
igual tamano. El primero es un
pequeio formato de 15 x 20
cm., mientras el segundo mide
89 x 116 cm. Se trata de inven-
ciones perspectivas de formas
parecidas, y solo relativizan su
tamano real por las pequefas
figurillas humanas
que hacen de escala-
testigo, por todo lo
demds nos quedamos
sin saber si respon-
den a gigantescas
construcciones o a
simples maquetas en
miniaturas; y lo que
no podremos saber
nunca es el verdade-
ro tamano de los cua-
dros por la sola vi-
sion de las reproduc-
ciones que presenta-
mos.

En la obra de
Valdés Leal "Apari-
cion de San Pedro a
San Ignacio en
Pamplona", figura 6,
del museo de Sevi-
lla, vemos que la gran
profundidad que
quiere darle el pintor
a la escena, queda

Figura 5

Figura 6
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frustrada por el uso in-
debido de los tamanos.
La escena del fondo pre-
tende ser continuacion de
la primera estancia, pero
la escala tan reducida de
los tamaifios produce un
"escaloén” o salto, como
si se tratara de otra obra,
/ perdiendo la secuencia
de la continuidad y, na-
turalmente, la unidad de la obra. El escorzo de San Ignacio (buena oportuni-
dad para lograr profundidad) queda achatado por el mintsculo tamaiio del
desnudo pie, al que le corresponderia casi doble tamano, mas cuando la mano
de San Pedro, mas distante, aparece mas grande. Aunque este error se viene
arrastrando desde la obra maestradel Mantegna,
"Cristo muerto" en la Galeria Breda de Milan,
si bien aqui queda subsanado el defecto porque
laescenaes miradadesde gran distancia, crean-
do un efecto del conjunto de "teleobjetivo".

Ya estamos viendo cuan escurridiza es
la percepcion real del tamaio al apoyarnos en
referencias tan inestables. Como constante vi-
sual del tamano solo nos queda el angulo
impresionado en la retina, que se nos muestra
perceptible por la huella de la postimagen
retiniana, y adn ésta, siendo constante, se nos
presenta alterada segun el contexto préximo o
lejano en que la fijemos. Causan ciertamente
admiracién los resortes de nuestra sabiduria Figura 7
perceptiva cuando podemos valorar, basados en tan cambiantes, alterados y
relativos tamanos, los patrones de las verdaderas medidas.

En el "Autorretrato triple” del autor, figura 7, también se juega con
tamafios equivocos para crear un espacio ambiguo y ambivalente, pues el
retrato central, mas grande, pese a estar mas lejos, se convierte en una
"pintura" si se aceptan como escalas reales las de los retratos del primer
término, y estos pueden quedar reducidos a personajes mintsculos si acep-

Figura6 - A Figura6 - B
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tamos al personaje central como esca-
la real. Este juego de tamanos, que
modifica los espacios en que se inscri-
C
A B

ben las formas, fueron muy emplea-

dos por los pintores manieristas del
siglo XVI y por los surrealistas del __L 2
siglo XX. Desde el campo de la

- /&

sicologia esta clave ha sido atacada

por varios autores, pero fundamental- 6
mente por las experiencias del ameri-
cano Adelbert Ames con su famosa
habitacién trapezoidal.

No usa el pintor, como también ocurre en la naturaleza, la exclusiva
clave del tamafio, sino que esta viene entre mezclada y apoyada en otras que
fortalecen su eficacia perceptiva. Se nos muestra asi una linea de horizonte,
visible o intuida, que nos presenta los lugares mds lejanos de distancias
infinitas; también el borde inferior o superior del cuadro se nos presentan
como lugares préximos al espectador; la perspectiva aérea, el color local,
el gradiente o textura, son claves secundarias que apoyan la fundamental del
tamano que hemos mencionado.

Otra clave secundaria, quizas la mas persistente y eficaz en la pintura
universal, es la denominada de imbricacion o interposicion parcial, tam-
bién llamada de traslapo o solape. Se fundamenta en la opacidad de los
cuerpos, lo que permite dejar semi oculto o fragmentado el que se encuentra
mas alejado del espectador; con este efecto de mutilacion o fragmentacién de
los mds alejados también se produce otra buena clave gestdltica, la llamada
ley pragnaz o de la buena forma.

Unos cuantos ejemplos esquematicos nos aclaran el concepto y nos
facilita el descubrimiento de esta clave en obras pictéricas mds complejas.
Los ejemplos de la figura 8 son variantes de esta clave de imbricacién. En la
figura 8-A. pese a que hay un circulo completo y un fragmento tangente de
"luna creciente", se interpreta por dos circulos iguales y superpuestos,
credndose un espacio liso de fondo, un lugar intermedio ocupado por el
circulo fragmentado, y un primer término ocupado por el circulo completo.
El ejemplo 8-B nos muestra, en base a esta exclusiva clave, la jerarquia
posicional de las diferentes siluetas.

Igualmente en las figuras 8-C-D-E, la interrupcién de la linea recta

Figura 8
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oblicua produce el efecto
de volumetria y espacio, alli
donde solo hay lineas. Y
finalmente las figuras 8-F-
G, nos muestran idea de una
forma superpuesta sobre un
fondo que interrumpe una
recta, o un agujero sobre el
fondo liso que permite ver
una profundidad atravesa-
da por una recta.

También esta clave,
tan persistente y eficaz, que
es una constante en toda la
historia de la pintura, tiene
sus fallos como se ha esfor-
zadoendemostrar J. Gibson
con experimentos de labo-
ratorios. Algunos artistas
por ignorancia, descuidos,
0 de forma intencionada,
han atacado esta clave. Va-
mos a referirnos a algunos
ejemplos negativos que hay
en el Museo, reparando en Figura 9
los "errores” que son mads
llamativos, pues el uso correcto de esta clave es lo mas comun.

En la obra del siglo XV de un seguidor de Diego de la Cruz,
denominada "El suefio de Jacob", figura 9, se nos muestra como clave
espacial el diferente tamafo de las figuras, ya resefiada; pero son, sobre todo,
las claves de imbricacion las que crean los lugares de ubicacion de las figuras.
La linea de horizonte que se interrumpe, los monticulos que, igualmente, dan
paso a las formas que se les anteponen; la rectilinea escalera que se oculta y
fragmenta para dejar completas las formas mads préximas. Todo parece
meticulosamente estudiado para que estas figuras lineales y casi planas
queden ordenadas en la profundidad espacial de la tercera dimension. Pese a
ello detectamos una infraccion a la norma general: la mano izquierda del
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angel del primer término se
oculta, en una accién impo-
sible, tras el dngel frontal
que estd en el segundo pel-
dano. Lo légico es que la
mano estuviese "sobre" el
angel central. Es evidente
que se ha violado una clave
de imbricacién, y aunque
no entramos en las "razo-
nes" del artista, puede que
se encuentren defensores
esteticistas que lo justifi-
quen.

Cristébal de Morales,
en el siglo XVI, nos mues-
trael "Santo Entierro" figu-
ra 10. También esta obra
utiliza diversas claves se-
cundarias para la represen-
tacién del espacio pictori-
co. Aparte del valor narrati-
voy de simultaneidad en los
dos acontecimientos que se
narran, de distinta cronologia, el menor tamaio en el fondo superior produce
un alejamiento en el espacio y el tiempo, férmula feliz de la pintura para
abordar el iempo, cualidad propia de otras artes. Pero lo traemos aqui como
ejemplo de un "error" de espacio imbricado, que nos resulta chocante en obra
tan correcta. El joven S. Juan que alaizquierda sostiene a Cristo se sittia detrés
del Salvador, como lo demuestra el brazo derecho de Jesus, que se ve integro
y semioculta al del Apéstol. Pero la parte inferior de S. Juan apoya los pies
en unaroca, que estd delante del sepulcro, a una distancia considerable ya que
se le interpone, imbricado, el cestillo con las herramientas del descendimien-
to. a lo que hay que sumar el asentamiento supino de Cristo muy alejado del
borde; lo que hace de la figura erecta de San Juan un espacio imposible.

La indefinicion. o no dejar claramente expresado el término de cada
objeto, se produce al crear una linea limite polivalente para dos morfologias:

Figura 10



Figura 11

se crean con' ello
ambivalencias por una in-
correcta utilizacion de esta
clave de interposicion par-
cial.

Ejemplos espectacu-
lares de imbricacién inco-
rrecta los tenemos en mu-
chos autores, aunque es el
surrealista Magritte quien
usa la provocacion de un
espacio absurdo, figura 11.
Labase de estas formas "im-
posibles" y "ambivalentes"
vienen siendo estudiadas en
sicologia desde que Neker,
con su famoso cubo, nos
ofreciera la alternancia de
forma, segtin se interpreten
las imbricaciones de las li-

JUAN CORDERO RUIZ
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Figura 12

Figura 13

neas. Lo que en muchos artistas es error por evidente desconocimiento, en
otros, como el citado Magritte, Dali, Escher, Vasarely o Yturralde, son la base
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de sus planteamientos estéticos. En la figura 12 se
ofrece un dibujo del autor, donde las incorrectas
imbricaciones crean un espacio imposible, pues
basta seguir la continuidad de algunos planos ver-
ticales que se convierten en horizontales, o el
apoyo de algunos soportes para ver el absurdo.

Figura 15

Figura 14

No queremos, sin em-
bargo, pasar por alto una ver-
dadera obra maestra, joya de
nuestro museo sevillano, que
de siempre me ha intrigado. El
“Martirio de San Andrés” de
Juan de Roelas, figura 13, nos
presentaen primer término una
verdadera chapuza: chapuza de
carpinterfa debida - més que al
pintor a los dos hermanos me-
llizos que intrigan con la esca-
lera de mano; porque si magni-
ficaes la calidad pictérica, des-
de el punto de vista de la cons-
truccion de un patibulo muy
poca resistencia pueden ofre-
cer los travesaios que apunta-
lan con un simple clavo el
cimbreode lacruz. (Aunque de
carpinteros que trabajen como



su Santo Patrén San José, en
la"Sagrada Familia" de Juan
del Castillo, figura 14, se
puede esperar todo. No solo
por la oblicuidad del banco,
ni siquiera por el tornillo y
su helicoide, sino, sobre
todo, por la antifuncional
forma de mover el Nifio la
sierra).

Nonos metemos tam-
poco con el tornillo, cuya
roscay poleaes puraentele-
quia; llamamos la atencién
sobre la separacion métrica
que en primer término mar-
calaranuraentre el bancoy
el tornillo que aprisiona el
palo que asierran San Jos€ y
el Nifo; palo cuyo ancho,
bien determinado y medi-
ble, es casi doble de la ranu-
ra que lo aprisiona, lo que
crea una forma "imposible"
desde la percepcion del es-
pacio, que hace el continen-
te menor que el contenido.

Pero veamos las cha-
puzas del espacio pictérico,
imputables solamente al clé-
rigo pintor del Martirio de
San Andrés. ; Donde termi-
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Figura 16

na el brazo inferior izquierdo de la cruz? La sostiene a pulso el personaje que
la abraza porque se parti6 el fragmento del primer término?. De cualquier
modo el portador de la escalera se interpone entre los dos brazos creando un
espacio que puede calcularse de 45°; no tendriamos nada que objetar a esta
oblicuidad del patibulo si la figura del Santo también estuviese oblicua; pero
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es el caso que por su anato-
mia de ombligo centrado,
posicion de la pierna dere-
cha, térax frontal, las dos
crestas iliacas visibles, etc,
nos presenta una posicion
frontal paralela al cuadro.
Aunque nuncaalcan-
zara San Andrés el
contorsionismo que impo-
ne el Maestro de Burgos a
los Reyes de su "Epifania",
figura 15. Los pies del Rey
Negro, que parecen iniciar
un paso de baile, se orientan
claramente en una perspec-
tiva hacia el fondo del cua-
dro, en tanto que lacabeza y
el brazo de la ofrenda estin
de perfil, mas propicios a la
frontalidad. Y el Rey que se
arrodilla en el primer térmi-

Figura 17 - A
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Figura 17

no, parece que es su zapato izquierdo, el que
muestra la suela, que siendo el derecho, su
alejamiento en profundidad de la rodilla dere-
cha, lo hace imposible.

En la colosal obra de Herrera el Viejo deno-
minada "El triunfo de San Hermenegildo" te-
nemos varios ejemplos de indefinicién de tér-
minos por el uso de limites ambivalentes. (Fi-
gura 17). El manto rojo que el Santo sostiene
con su brazo derecho, crea una sinuosa linea
limite que puede ser considerada como linea



JUAN CORDERO RUIZ 137

Figura 17 - D

limite comuin, si se considera que los limites
= corresponden a la silueta del pectoral de San
Figura 17 - B Hermenegildo, creando una vision mas curvada
y estilizada de la figura. Se repite esta "co-
incidencia" con la falda y el manto que
siluetea el muslo izquierdo, dejandonos en
la duda sobre cual de los dos ropajes esta
delante del otro. La cruz que sostiene con la
mano derecha y lamadera tienen las mismas
caracteristicas de coincidencia. Muchos
ejemplos mis pueden encontrarse en esta y
en otras pinturas, pero no abundamos en
ello porque el descubrimiento personal de
estos "errores” es un ejercicio de verdadero
placer para el experto conocedor del arte.
Cuando la imbricacion no se produce
claramente como secante geométrica, sino
Figura 17 - C que la linea limite de una forma es tangente
a otra forma ( o lo que es lo mismo, hay dos
formas con una linea limite comtin) se producen extranos efectos de "fondo-
figura" que ya fueron ampliamente estudiados por Egar Rubin. Aparte de la
indeterminacién que supone la ambivalencia, se destruye el espacio al quedar
anulada esta importante clave de la imbricacion. Hay ejemplos abundantes y
muy curiosos, como las figuras 17 A-B-C-D.
Pero el Maestro de Burgos va mds alld con los objetos inanimados
(Figura 15). Entiva la pétrea arquitectura del fondo con un tronco paralelo al
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cuadro, pero esta apoyado en su
parte inferior a una gran profundi-
dad respecto al apoyo de la parte
superior que estd mas proxima al
primer término; y, por si fuese
poca su libertad constructiva del
espacio, le lleva a soportar toda la
techumbre del edificio de paja de
la derecha con un solo soporte al
fondo. Evidentemente no era el
fuerte de este maestro de Burgos
las construcciones efimeras de los
cobertizos de paja y madera, pues
en latabla parejade la "Natividad"
presenta los dos troncos perpendi-
culares al cuadro, mostrindonos
su base circular posterior y
horquillados de forma imposible.
(Figura 16).

Una tercera clave de las llama-
das secundarias son las sombras.
Estas, ya sean propias o arrojadas,
tienen la propiedad de anular las lineas, destacar las aristas y producir
espacios concavos-convexos. (Figura 18).

El tenebrismo que se inicia con Caravagio y continua en sus mas
variados seguidores, porque entendemos como estos a un generoso abanico
que abarca igualmente a Ribera, La Tour o Rembrandt, nos muestra con sus
luces y sus sombras, la fuerza volumétrica de esta clave. Entresacamos como
ejemplo en el Museo la “Decapitacion del Bautista™ de J. B. Caracciolo que
nos ilustra esta clave de efectos de luz y sombras de manera muy eficaz.
(Figura 19)

Como lo mds habitual de las sombras es que sean producidas por un
foco luminoso situado en alto, nos lleva esta costumbre a una interpretacion
automatica de lo céncavo y convexo, por lo que se da el fenémeno de
contemplar la reproduccién de formas céncavas que, haciendo una inversién
por un giro de 180°, la misma representacion se convierte en convexa, segun
lafigura 18 F-G . Son por ello las sombras arma de doble filo, porque pueden

Figura 19
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Figura 21

producir un efecto espacial opuesto al deseado.

Aunque el maestro Zurbaran nos ofrece un amplio repertorio de
“errores” perspectivos, vamos a detenernos de estas libérrimas ejecuciones
de las sombras con las que brilla a niveles insuperables en los pliegues de sus
telas; pero después de analizar y razonar las sombras en objetos mds
rigurosos, también descubrimos sus arbitrariedades en las sombras ilégicas
de sus tejidos. La "Virgen de los Cartujos”, figura 21, prodigio pictérico
desde tantos puntos de vista, nos sorprende que no sea contaminada por la
sombra arrojada del cartujo que estd a su derecha. El contraste que ofrecen los
ropajes de este cartujo no solo arrojan sombras sobre si mismo, sino que en
el suelo establece una clara linea divisoria de luz y sombra que debe invadir,
al menos un tercio, la tinica de Maria. De igual forma, el manto azul que cubre
de sombras a los monjes apenas produce contrastes sobre la tinica de la
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Virgen. Ignoro si usé razones sim-
bdlicas o estéticas para preservar
de sombras arrojadas a la Virgen,
pero la recreacion de un légico
espacio pictérico denunciaestaca-
rencia.

Las arbitrariedades que come-
te Zurbaran con las sombras que-
dan mas al descubierto en su obra
"San Hugoenel Refectorio”. figu-
ras 22 y 23. La escena estd ilumi-
nada por una sola fuente de luz,
que entra por el lado izquierdo del
espectador; sin embargo, las sombras arrojadas sobre los objetos de la mesa
tienen una doble direccién: las dos jarras y la taza dirigen sus sombras
oblicuamente, en tanto que los platos y los panes se proyectan paralelos al
cuadro. Las sombras arrojadas sobre el suelo siguen direcciones diferentes,
tanto si parten de los pies del paje como del baculo del santo; y lo que
constituye mayor absurdo espacial es la carencia de sombras producidas por
el plano lateral vertical del mantel que crea un suelo de desniveles incompren-
sibles. Tampoco nos explicamos como los objetos arrojan sombras y no lo
hacen los cartujos unos sobre otros.

Dentro del campo de la percepcién visual existen otras claves secun-
darias, como son las texturas, los llenos y vacios, la borrosidad o desenfo-
que, el concepto de horizonte y borde inferior del cuadro, asi como el
color y la perspectiva aérea a los que hemos hecho breve referencia.
Igualmente el uso de simetria-
asimetria, como el principio
de fondo-figura, nos propor-
cionan claves secundarias para
la percepcidn y representacion
del espacio pictérico; pero no
podemos detenernos en su es-
tudio en un trabajo de esta cla-
se, y por otra parte, son de me-
nor efecto que las ya mencio-
nadas de tamaio, imbricacion Figura 23

Figura 22
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y sombras.

Pasemos ahora a la clave que ha gozado de mayor importancia en la
historia de la pintura, para expresar el espacio pictorico, a partir del Renaci-
miento. Nos referimos a la perspectiva lineal geométrica. Aunque no se trata
de una invencién o descubrimiento que surja en esa época espontianeamente
y en plenitud, sino mds bien se trata de un largo proceso historico que tiene
componentes de éptica y experiencias en multiples direcciones, que siempre
ha estado sustentada por los fundamentos de la geometria de Euclides, por
una geometria proyectiva intuitiva y empirista de muchos artistas y, tltima-
mente, fundamentada en la geometria proyectiva creada por Desargues y
ampliada por matemdticos y artistas de los siglos XVIII y XIX.

La perspectiva lineal geométrica crea un espacio matemdtico y con-
vencional, que si bien es coherente y 16gico desde los postulados geométricos
que parte, formando un armonioso y bello edificio, también es cierto que no
se corresponde plenamente con la experiencia visual, y estd muy lejos de
explicar los fendmenos y riquezas del espacio perceptivo que registra el ojo
humano. Pero es tan sélido, bello y racional el artificial edificio que levanta
la perspectiva cénica lineal, que ha servido, y sirve todavia, para representar
un espacio reversible, identificandose tanto con la vision del hombre occiden-
tal, que llega a imponerse este 16gico sistema como la mds veraz representa-
cién del espacio visual. Ello ha creado un habito social colectivo tan fuerte
que, aparte de otras razones, ha modificado otras concepciones espontineas
de ver, que podrian ser tan vilidas como ésta.

Pese a la solidez y garantias que le da la ciencia geométrica,
siempre fue tenida bajo sospecha por los estudiosos, y ya, desde sus comien-
zos de rigor matemdtico, establecieron los artistas las clasificaciones de
“perspectiva artificial” para esta manera geométrica, frente a la “perspectiva
natural’, que abria la puerta a todo lo demads que se le escapaba a la primera.

No podemos exponer aqui el largo y tortuoso proceso que siguié
la perspectiva geométrica, ni siquiera una breve sintesis del estado actual de
esta ciencia, pero si vamos, apoydndonos en ella, denunciar algunos errores
los pintores al ignorar sus leyes fundamentales.

Laley principal de este sistema se fundamenta en las transformaciones
proyectivas del teorema de Desargues, aunque es mas ficil comprenderlo
desde el pragmatismo intuitivo de los artistas, como lo expone Leon B.
Alberti, que se sittia ante la escena, considerada base o directriz de un cono
cuyo vértice estd en el ojo del espectador, que lo que percibe y representa es



142 TECNICAS PERSPECTIVAS O LA REPRESENTACION DEL ESPACIO...

una seccion plana del citado cono. Todavia es més explicito Leonardo, que
explicala perspectivacomo laescena vista desde una ventana, en cuyo cristal,
se dibujan los contornos, manteniendo el pintor su ojo estético y el brazo que
dibuja sobre el cristal extendido. El resultado, efectivamente, es una proyec-
cion conica que satisface igualmente el rigor matemdtico y la experiencia
visual.

Son, pues, elementos basicos del sistema, el cuadro o plano secante del
cono proyectivo, la posicion del ojo o vértice del cono, llamado punto de vista
que determina la distancia al cuadro y el nivel o altura que determina un plano
horizontal infinito que, pasando por el punto de vista, determina la lineas de
horizonte en el cuadro, figura 24.

Con estos bdsicos elementos se comprueba que las formas planas,
paralelas al cuadro, no sufren deformacién angular; las linea paralelas
permanecen paralelas, y los cuadrados y circulos seguirdn representdndose
como cuadrados y circulos, aunque afectados en su tamaiio por la distancia;
en tanto que las lineas rectas perpendiculares al cuadro se representan
convergentes al punto principal o central en el horizonte, siendo todas las
rectas oblicuas concurrentes a puntos limites del infinito. La base, por tanto,
del sistema estd en el conjunto ordenado a un punto unitario que, desde su
principal estatismo, subordina todas las formas que quedan interrelacionadas
y jerarquizadas, produciendo unidad compositiva a la escena.

Este orden centralizador y unitario del universo solo se rompe por la
ignoranciade los pri-
mitivos o por la
intencionalidad ico-
noclasta de los mo-
vimientos modernos
que se inician con el
postimpresionismo y
elcubismo; y se rom-
pe también, aunque
en raros autores,
COmMO unacorreccion
de la perspectiva
geomé-tricaen bene-
ficio de la experien-
cia visual. Figura 24
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Aunque toda linea puede consi-
derarse como la hue-
lla de un punto que se
desplaza, segin una R e i B
ley, solo cuando co-
nocemos la ley que
rige el punto, como es A B
ladirecciénrectilinea,

o como la equidistancia a otro

punto fijo, o como el punto de P D o
una circunferencia que rodase M
sobre una recta, etc, y a estos C
resultados les llamaramos recta,
circunferenciay cicloide, respec- Figura 25

tivamente, y serdn geométricas.

Si las lineas son producidas por el vuelo de un insecto, el crecimiento de una
planta o el contorno de una nube en el cielo, aunque también estas lineas
obedecen a leyes genéticas, botdnicas o meteorolégicas, no las llamaremos
lineas geométricas, sino naturales. De las geométricas prevemos con preci-
sion sus transformaciones y, de las naturales, condicionadas por elementos
variables, morfologias llenas de imprevisibles sorpresas.

El pintor, frente al espacio que ante €l se abre, encuentra estos dos
grupos de lineas que definen las formas. Las geométricas suelen encontrarse
en las formas construidas por el hombre; son arquitecturas rectilineas y de
curvas conocidas como arcos de circunferencias, rebajados, espirales, para-
lelos, concéntricos...; mobiliarios y utensilios con formas prismaticas, cilin-
dricas, conicas o alabeadas. Las lineas naturales son producidas accidental-
mente por los pliegues de una tela, la vegetacion de un parque, los montes, las
nubes.... Las figuras humanas, aunque de formas muy semejantes y propor-
ciones anatémicas conocidas, son tan variadas que permiten el mas amplio
repertorio de transformaciones fortuitas. Ante este especticulo es claro que
los errores de representacion cometidos con formas geométricas sean mas
evidentes para quienes conocen las leyes geométricas y transformadoras. Asi,
por ejemplo, un cuadrado solo podrd transformarse en determinado rombo,
romboide, trapecio, incluso en trapezoide: y un circulo, de no estar paralelo
al cuadro, serd una elipse, o en las otras dos conicas, pardbola e hipérbola. Por
contra, la rama de un arbol puede presentar las mas arbitrarias formas de sus
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Figura 26

Figura 27

‘{'r'ﬂ"i;i r

Figura 28

hojas, y los pliegues de un
manto puede sorprendernos
con las lineas més capricho-
sas del mas amplio reperto-
rio. Y noes que notengan su
l6gica transformadora y sus
posibilidades de superficies
desarrollables, pero son mds
flexibles sus representacio-
nes y, sobre todo, menos
detectables sus errores. Es
porello que muchos artistas
huyeron de las rigurosas y
delatadoras formas
geométricas y se refugiaron
en aquellas formas natura-
les que encubren mas fécil-
mente los fallos y la indisci-
plina.

Algunos errores fre-
cuentes de la perspectiva li-
neal geométrica, que encon-
tramos en los artistas, son
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los siguientes:

» Lineas paralelas que no concurren al mismo punto del infinito, fig. 25 A

» Lineas horizontales, perpendiculares al cuadro, que no fugan al punto

principal, fig. 25 B

» Ausencia de la misma distancia y de un dnico punto principal, fig. 25 C

« Deformacion incorrecta del circulo, fig. 26 D

« Los circulos concéntricos, en perspectiva, se mantienen equidistantes,

fig. 26 E

» Las curvas iguales y paralelas con igual curvatura, fig. 26 F.

Veamos algunos de estos casos en pintores del Museo. El “Retablo del
Salvador” obra de un
pintor anénimo sevi-
llano del siglo XV,
fig. 27, no tiene una
perspectiva unitaria,
sino que cada cuadro
es un espacio inde-
pendiente del resto.
La tabla central pare-
ce, a simple vista, un
espacio simétrico.
central y correcto; una
mirada mas atentanos
descubren ciertas ca-
rencias que tenia este
autor. Las figuras tie-
nen un punto de vista
diferente de los ele-
mentos arquitectoni-
COS en que se inscri-
ben; pero dejemos
esta cuestion por ser
mas dificil la demos-
tracién, y observemos
el fondo, que tiene su
lineade horizonte ala
altura del borde supe-
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rior de la corona de Cristo, y el punto principal en el eje entre las dos
hornacinas. Es una arquitectura de arcos peraltados en contraste con el arco
mds cercano, que es de medio punto; pero el intradés de este arco tiene una
doble fila de casetones que fugan el centro del arco, cuando tenian que hacerlo
al punto principal de la perspectiva, ya sefialado. De igual modo, la mesa que
soporta el libro estd situada paralela al cuadro, igual que las baldosas y, salvo
que no seaunmueble de planta rectangular, sus lineas de fuga deben concurrir
al punto principal, cuando, por contra, se desvian hacia la derecha del cuadro.

En la primera tabla de "Cristo con la Samaritana" también podemos
apreciar errores significativos, como los referentes al pilar que soporta la
polea del pozo. Pero observemos el deficiente trazado geométrico de las
curvas del brocal: las dos elipses concéntricas de la embocadura mantienen
su paralelismo como denunciamos en la figura 28, y la base inferior del
cilindro del brocal es "mds plana", cuando debiera tener mayor curvatura.
Peroeste tipo de error se detecta mejor en la cdntara del primer término (figura
28) que tiene casi recta la base cuando, por su posicién distante del horizonte,
debe tener una curva eliptica de menor radio. (Véase figura 26-F).

Ciertamente que solo son detalles que pudieran considerarse insigni-
ficantes y de poca importancia, pero son ejemplos, espigados de otros
muchos, que nos denuncian los desconocimientos de la perspectiva geométrica
de estos pintores.

La pequena obra maestra de Alejo Fernandez, la "Anunciacién", fig.
29, también encierra, superada su primera buena impresion, ciertas imperfec-
ciones de perspectiva geométrica. Su perspectiva no es unitaria en el punto
central, sino en el eje central de simetria de la columna del primer término,
que hace de "espina de pez", como la definiria Panofsky. En efecto, las
horizontales del dosel de la Virgen, las cornisas de los capiteles, los casetones
de los arcos, los edificios del fondo, el mobiliario, incluso las bases de las
columnas laterales del primer término, fugan al punto principal central del
horizonte. Pero el pavimento enlosado de las dos estancias convergen en un
punto mds bajo y, ain mds bajo, el punto de fuga de 1a base de la columna del
parteluz. Cuanto a las curvas se repiten los errores ya denunciados en la tabla
anterior: el toro que sirve de base a la columna requiere mayor curvatura, al
igual que los astrégalos de las columnas principales; igual defecto acusa la
base, casi recta, del recipiente de las azucenas.

Pero es en los arcos escorzados, perpendiculares al cuadro, donde se
detecta mejor la impericia geométrica: tanto el pequeiio arco de la arquitec-
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tura del fondo a la
izquierda, como el
tragaluz circularde la
derecha, padecen el
fallo denunciado en
la figura 26 , por no
dominar el pintor la
transformacion
geométrica de la cur-
va regular inscrita en
el cuadrado. Y ya
constituyen un ana-
dido de verdadera
chapuza los adornos,
a modo de ménsulas
en las claves, que coloca en los arcos frontales.

Para que no parezca que solo resaltamos defectos, en un derrotismo
poco noble y lejos de nuestra admiracion, queremos afiadir a los valores
evidentes de perfeccion y belleza de la obra, el inteligente uso de la luz y el
elevado dominio cromdtico en la perspectiva aérea.

Los errores en el trazado de curva que denunciamos, no son por su
primitivismo cronolégico, puesto que no se dan en un Rafael de Urbino ni,
con anterioridad, en un Piero de la Francesca o un Paolo Uccello, sino que se
deben. sencillamente, a un desconocimiento geométrico de los pintores que,
a veces, llega a nuestros dias. Veamos como muy avanzado el siglo XVII,
Matias de Arteaga, que pasa por gran perspectivista, comete semejantes
errores. En su “Cir-
cuncision” todos los
arcos perpendicula-
res adolecen el mis-
mo defecto, sunoins-
cripcién en el cua-
drado de un modo
tangencial y transfor-
mando su curvatura
con mas o menos
Figura 31 ayuda segin la

Figura 30
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Figura 32

abertura de los dngu-
los del cuadrado que
lo circunscribe. Y en
la "Boda de Canaa",
figura 30, dibujaunos
arcos fajones de la
nave transversal que
nunca alcanzarian su
otro apoyo.
Unbuenejercicio
consistiria en encon-
trar los defectos que
senalamos por via de
ejemplo, en otras pin-

turas que no seialamos, pero que, evidentemente los tienen. Sabemos que el
arte surge con independenciade los rigores de laciencia, y que, en ciertos casos,
los llamados errores perspectivos, intencionados o no, provocan mayor expre-
sividad y belleza a una obra; pero ello no evita que al descubrir el experto el
error, y comprobar su gratuidad y la ignorancia del autor, no quede devaluada

la obra y el nivel del artista rebajado.

En las obras de Andrés Pérez pintadas en el siglo XVIII, figura 31,
vemos reiteradas las defectuosas forma de los arcos escorzados. Incluso en los
alardes perspectivos de Francisco Gutiérrez, figuras 32y 32-A, persisten estos
errores. Veéase el arco del monumental baldaquino de "José recibido en

Figura 32 -A

Heliépolis" y las cur-
vas del edificio cilin-
drico, y los ojos de
buey del edificiode la
derecha de "La Caida
de Troya" para ver las
fisuras hasta en este
"buen perspectivista".

Pero yahemosre-
petido que no se trata
de hacer aqui un cata-
logo completo de
errores, sino de sefa-
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lar, méds bien con fines didécticos, algunos
ejemplos que nos ensefien a una critica exigen-
te y experta.

Tornemos, para finalizar, al gran maestro de
Fuente de Cantos, quien por si solo se basta
para justificar la importancia de nuestro Mu-
seo, pero que junto asus inalcanzables aciertos,
nos ofrece un amplio repertorio de los mas
Ingenuos errores.

"El Nifio de la Espina" es de una belleza que
nos parece perfecta en los ropajes, mas dudosa
en la anatomia (obsérvese la mano) y de prin-
cipiante cuando se le exige la precision cilin-
drico-esférica del recipiente de las flores, don-

Figura 33 de su impericia en las curvas del cristal mantie-

ne los fallos que ya denunciamos en pintores

primitivos y sin su genio. Esta "libertad" dibujistica en lo geométrico aprecia-

ble, nos lleva a la duda razonable de la fidelidad en la botdnica y del desarrollo
I6gico de los plegados, figuras 33 y 34.

Una obra de mayor empeiio, como la "Visita de San Bruno a Urbano II",
figura 35, no resiste ni el andlisis del profano. Ya nos preocupa bastante el
tamafio enano del monje de la derecha del
espectador, junto a la gigantesca figura del
Papa que tropezara con el dosel al levantarse:
pero lo mds sorprendente se encuentra en las
formas rigidas de la perspectiva geométrica. El
sillén del Papa, al tener su perfil paralelo al
cuadro, las lineas de fuga o paralelas al espec-
tador deben concurrir al punto principal. Pero
es que el punto principal se nos escamotea,
porque debiéndose encontrar en la linea de
horizonte, o altura de los ojos del espectador,
no logramos encontrarlo. Tampoco logramos
ver el umbral o antepecho de las ventanas del
fondo, y si vemos la cara superior del plinto de
las columna, deduciendo que esti entre ambas
formas. Nuestra sorpresa es mayuscula cuan- Figura 34
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Figura 35

do, siendo la mesa paralela al sillén papal, sus fugas son oblicuas en direccién
opuesta, con lo que se evidencia mas la arbitrariedad contrarias de la base de la
columna, que, por otro lado, estdn

descentradas respecto al fuste. Las
jambas de las ventanas del fondo ()
nos muestran igual lado, lo que es . Z; e
: : ahe . . s ) Jic ¥g)
imposible. El absurdo se colma g‘; : i
- - . b i = et d
con el intradés o jamba de la puerta ot =3 ﬂ‘.‘s@
del fondo que se nos hace visible, T R SR 9oy
T ; = | SR | T )
cuando, en l6gica perspectiva con B A e &
» " e :.‘ i 4 4 =
las ventanas, seria invisible. La L= ‘-\ i H
. ¥ | \ | LAy '|I ||
decoracion muestra adornos que, Pl B —
: : Y (Eemetty _’_L\%.-' -n_h__,'l'\,-——}"r
siendo horizontales, muestran una

constante oblicuidad de perspecti- Figura 36



vacaballera. Adjuntamos unos tra-
zados geométricos de posibles re-
construcciones de la tesina que di-
rigimos al Sr. Guerrero Salguero,
en 1983. (Figuras 36 a 39).

No seguimos el andlisis ni
abordamos aquellas formas “natu-
rales” menos rigidas, pero no por
ello con menos “errores”, porque
tampoco resistirfa el andlisis la 16-
gica de los plegados, la anatomia,
incluso la curva que deben hacer
los vuelos del hdbito del personaje
enano, para estar de acuerdo con
la perspectiva de la alfombra.

Baste con estos ejemplos
de las claves y recursos que em-
plearon los pintores representa-
dos en el Museo de Sevilla, para
expresar la volumetria o espacio
visual. Ello nos incita a
posicionarnos ante un problema
eminentemente pictorico, incluso
parael arte contemporéneo del que
dicen sus defensores que "ha deja-
do de ser una ventana para conver-
tirse enun objeto”. Es evidente que
este tema. consustancial de la pin-
tura, reclama un estudio mas hon-
do y sistemdtico. No se nos oculta
que los recursos que emplearon los
artistas en cada momento, unos
son de ingeniosa personalidad y
otros pertenecen al patrimonio de
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Figura 38

determinadas escuelas y culturas; clarificar este campo es una asignatura
pendiente y una buena lineade investigacion para futuros doctores en bellas artes.
Ahi dejo el tema pero desde aqui ofrezco mi modesta colaboracién.



