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"Paisaje de Chipiona", perspectiva curvilinea del autor.
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Es evidente que los sistemas perspectivos que vienen utilizando los
pintores desde los felices hallazgos del Renacimiento, nunca fueron ple-
namente convincentes; unas veces por su alejamiento de la experiencia
visual del mundo fisico, otras por sus limitaciones (un solo punto de
vista, inmovilidad del espectador, distorsiones laterales, etc.), y otras por
los farragosos y complicados trazados de la geometria proyectiva, aleja-
ron a los artistas de la aceptacién plena e incondicional de los postulados
de una representacion geométrica definitiva.

Mais recientemente son los nuevos conceptos fisico-matematicos del
espacio, también las modernas tecnologias en la creacion de imagenes, la
movilidad del espectador y la simultaneidad de los puntos de vista, las
que han propiciado un mayor descrédito de las representaciones basadas
en la perspectiva conica.

Hay un claro paralelismo entre la ciencia y el arte que nos muestra en
éste unas representaciones pictoricas aperspectivas; busca el arte espa-
cios mds acorde con los espacios que la ciencia explora, y asi, ante las
nuevas teorias relativistas de espacio-tiempo, surgen los espacios dind-
micos de las pinturas futuristas; los psicélogos de la Gestalt, racionali-
zando los fenébmenos de las formas, propician los espacios del cubismo
analitico y sintético; el psicoanalisis, con la introspeccion de los espa-
cios oniricos, encuentra su réplica en la pintura surrealista. Asi podria-
mos encontrar muchas coincidencias notables que reafirman nuestra
hipotesis sobre unas inquietudes comunes en cada etapa histérica que
comparten artistas y cientificos, aunque sus manifestaciones y logros
—por la diferencia de métodos empleados — lleven a distintos resultados.
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Las representaciones del espacio pictérico a la manera de Rafael o
Leonardo, Tintoretto o Caravagio, Velizquez o Vermeer, Tiepolo o
Ingres, (para sefalar con ejemplos notables lo que se ha entendido por
perspectiva renacentista, heredera de las bdsicas teorias de Alberti y las
realizaciones de Brunelleschi y Uccello) son representaciones que, sal-
vando diferencias accidentales y de estilo, concuerda con la perspectiva
que se ensefa en las Academias hasta nuestros dias.

No se puede olvidar que existe una supervivencia de la perspectiva
renacentista, pese a los ataques de uno u otro signo, que la convierte en
la rama mads persistente de la pintura, capaz de rebrotar en cualquier
momento con nuevos y explendorosos frutos.

Pero hoy, los grandes pintores, desde Cezanne, al buscar nuevos espa-
cios pictoricos, han destronado la perspectiva renacentista, aunque tam-
bién es cierto que no han encontrado sustituto capaz de ocupar el pree-
minente lugar que ocupara tan sélido instrumento. Se debate, pues, el
problema de las representaciones del espacio pictérico, con soluciones
individuales, cuyas claves sin codificar, son de dificil interpretacion para
el espectador desprevenido. Como la pintura es una escenificacién en un
espacio singular y mdgico, que se recrea en nuestra mente por una ilu-
si0n perceptiva, las claves de su interpretacion son imprescindibles para
acercarnos a la obra pictérica. Otras cualidades de la pintura como el
color, la textura, la composicion, los llenos, los vacios, los ritmos linea-
les, las luces y sombras vendrdn después; antes es preciso fijar “el lugar”
donde se particularizan las citadas cualidades. Es por ello que considere-
mos de tan capital importancia el concepto de “espacio pictérico”.

Ante ese rechazo del espacio renacentista, y la falta de un nuevo
espacio polivalente que exprese los conceptos contemporineos, han sur-
gido muchos intentos de agrupar y codificar leyes fisicas, perceptivas y
geométricas con las que se pudiese configurar convincentemente los
espacios no-euclidianos. Tras miltiples experimentos Jean Piaget
demuestra que el espacio que perciben los nifios no es euclidiano sino
topolégico; y Eliane Vurpillot, siguiendo las teorias de Luneburg de
1947 y las de Blanch de 1953, concretiza en una formulacién matemdtica
que el espacio de la visién binocular es de una curvatura negativa que la
geometria hiperbélica de Lobatchefsky lo describe adecuadamente. Hoy
sabemos que lo que ha quedado desfasado es el modelo de la geometria
cldsica pero no los nuevos modelos de la geometria contemporinea.



VISION Y REPRESENTACION CURVILINEA DEL ESPACIO 135

Quienes conocen los recursos que poseen las geometrias no han que-
rido renunciar a su rigor y belleza para afrontar el reto de los nuevos
tiempos, y asi, los investigadores André Barre y Albert Flocon, en 1964,
publican en el Boletin de la Real Academia de Bélgica su “Etude compa-
rée de differentes methodes de Perspective, une perspective curviligne”.
Desde su publicacion somos muchos los que hemos trabajado en ésta
nueva perspectiva curvilinea, aportando nuevos matices y métodos sim-
plificadores de este sistema, capaz de sintonizar con los espacios topolé-
gicos, con las teorias de gravitaciéon de Einstein que permite la propaga-
cion curvilinea de la luz, con los espacios de Riemann o Lobatchewsky
que anulan el paralelismo de Euclides y permiten que la suma de los
dngulos de un triangulo sea mayor o menor de 1807, con las leyes recien-
tes de la percepcion visual, que muestran la concepecién curvilinea del
espacio mas de acuerdo con la configuracién esférica del ojo humano.

Los citados autores desarrollaron los métodos grificos que fueron
publicados en 1968, por la editorial Flammarién de Paris, con el titulo
“La perspective curviligne”, (traduccion castellana Ed. Paidés, 1985); a
esta publicacion remitimos al estudioso interesado en profundizar los
razonamientos y trazados practicos de esta nueva perspectiva, de donde
arrancan todos los demds estudios y aportaciones, mds o menos felices,
que se hacen hoy.

Sin entrar en las polémicas que puede suscitar el enfrentamiento de la
perspectiva cldsica rectilinea con esta otra expresion curvilinea, traemos
aqui unas consideraciones que pueden servir de marco para exponer este
problema, muy relacionado con las representaciones morfolégicas en
general y con los espacios pictéricos en particular.

ANTECEDENTES HISTORICOS

Coincidimos con Ernst H. Gombrich cuando en la tercera parte de su
“Estudios sobre el arte del renacimiento que titula “El legado de Apeles”
(Alianza Forma, 1982), denuncia los pocos estudios que se han realizado
sobre la luz en la pintura, en contraste con los muchos tratados e investi-
gaciones realizadas sobre la perspectiva. Aceptando esa prodigalidad
bibliogridfica antigua y reciente sobre este fenémeno fundamental de la
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representacion espacial, al que hemos consagrado durante muchos afos
atencion preferente, descubrimos con sorpresa las pocas referencias
escritas o graficas en las que se mencione algo que nos preocupa por su
clara evidencia: las representaciones de una perspectiva curvilinea, o la
conciencia de una percepcidn esférica del espacio.

Nosotros no estamos conforme con la hipétesis de Grombrich en su
estudio sobre El Bosco, refiriéndose a las puertas del triptico de El
Escorial, donde el artista pone brillo a la esfera terrdquea que nosotros
no vemos como lluvia desde las nubes, cayendo en forma curvilinea, ni
tampoco como un arco iris; no es asi, y por eso no consideramos esta
obra como un antecedente de la perspectiva esférica.

Hay frases felices que son del dominio publico y algunas avaladas
por la fisica, la matemdtica, la filosofia, la fisiologia, y hasta por la
experiencia cotidiana como “ningln ojo humano ha visto jamas una
recta...”, frases que nos demuestran que el hombre tiene conocimiento
desde todos los dangulos del saber de este hecho axiomatico y, sin embar-
20, los criterios de racionalidad imperantes en el arte, han querido igno-
rar ese fenémeno indiscutible que le llevarian a estudiar los efectos cur-
vilineos de la representacion del espacio en contraposicion con la pers-
pectiva rectilinea mas artificial.

Hay ejemplos histdricos, pero son tan parcos, que su cita se ha con-
vertido en topico obligado para todos los estudiosos: las ilustraciones de
Fouquet, el autorretrato del Parmillanino, espejo de Van Eyck en los
esposos Arnolfini,... y pocos casos mas ilustran nuestra opinion.

El propio Panofsky, cita obligada desde 1927, tan agudo, meticuloso
y exhaustivo €1, no ha recogido el guante de este generalizado pecado de
omision histérica, v soslaya la cuestiéon cuando comenta las aberraciones
laterales de columnas de igual grosor, denunciadas por Leonardo, en la
perspectiva plana; o el profesor de Tubinga, Wilhelm Schickhardt, a
quien cita: “ninguna linea, ni atin las mas rectas, se presentan como line-
as rectas “directe contra pulilam”, sino que aparecen forzosamente algo
curvadas™. “Por esta razén no es légico el que un pintor trace en el lien-
zo mediante lineas rectas una pared que es recta”. Y termina con el reto:

L]

“Descubrid la clave, joh. artistas!”. Esto, escrito en 1623, produjo gran
polémica e incomprensién, tuvo en contra hasta al propio Kepler, quien
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al final se muestra conforme con que a €l se le habia escapado la trayec-
toria visual curva de las rectas debido a su educacién en la perspectiva
plana.

Para plantearnos la cuestién con cierta metodologia, y concurrir al
final en nuestro propésito, que no es otro que justificar nuestra obra pic-
térica “; Y qué es la verdad?”, como una concepcién del espacio tan séli-
da como la creada por toda la perspectiva rectilinea predominante,
vamos a establecer unos antecedentes de la perspectiva esférica que
agruparemos del siguiente modo:

|.— Referencias escritas.
2.— Escenas reflejadas en espejos curvos.
3.— Pinturas intuitivas de espacios curvilineos.

4.— Intenciones curvilineas en la composicién.

1.- Referencias escritas.

El concepto de ESFERICIDAD esti latente en todos los estudios de
Optica y Matemiticas que conocemos. Desde el mds antiguo, el de
Euclides, donde el concepto de “cono visual” supone una base esférica
de dicho cono. La preocupacién euclidiana por explicar la reduccién
visual de los objetos se deduce de su postulado 1V, cuando asocia el
tamano no con la distancia métrica al ojo, sino con el dngulo de visién
mayor o menor, que tiene por vértice el propio ojo. Veinte siglos mis
tarde, Sébastien Le Clerc nos ilustra la idea del tamafio respecto al dngu-
lo visual con la figura 1.1., de su obra “Discours touchant le point de
veué...” Paris, 1679.

En el siglo I, d. de JC. Gemino, que puede que tome la idea de
Posidonio, da por sentado que el ojo humano solo puede ver las lineas
rectas como lineas curvas y éstas modificadas o rectificadas. Justifica asi
el éntasis de los fustes arquitecténicos para la correccién éptica con una
curvatura real.

Corrado Maltese (“Técnicas artisticas™ Catedra, 1980) cita que
Damiano, en el siglo IV d. de J.C. “precisa que el “vértice del cono
visual” se encuentra dentro de la pupila, y no sobre la superficie, porque
de otra forma no podriamos ver con toda ella, y que la primera y mas
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pequena base del cono es el disco,
delimitado por la circunferencia
que delimita la misma pupila; el
vértice del cono es ademas el cen-
tro de una ESFERA, vy las formas
visuales que proyectan sobre la
superficie del ojo, que no es
plana, sino curva, por lo que las
imdgenes recibidas resultan modi-
ficadas esféricamente, y el campo
visual adquiere UNA CONFIGU-
RACION ESFERICA”.

En la Optica antigua existen
testimonios sobre una curvatura
del espacio, que cuando llega a
representarse graficamente no se
puede encasillar en los métodos
perspectivos conocidos. Por ello
el mismo Panofsky no llega a la
clave del problema, y tiene que
aceptar, después de sus estudios e
interpretaciones sobre la llamada
“espina de pez”, y sobre la expre-
sion vitrubiana de “circini cen-
trum”, que las pinturas antiguas estidn construidas de una forma poco
rigurosa...

Figura 1.1

Kepler, citado también por Panofsky, concuerda con una representa-
cién curvilinea de las rectas, ya que “a la forma esférica del ojo corres-
ponde la forma esférica de la imagen visual” y establece la valoracién de
las dimensiones mediante comparaciones de la superficie total de la esfe-
ra con sus secciones correspondientes. Esta es la linea que anteriormente
habia expuesto Alhazen y también Vitelio, que mantienen la hipotesis de
la esfericidad del campo visual, remontindose esta idea en su principio
nada menos que al propio Euclides. Es posible, que la base de este prin-
cipio que se encuentra en el teorema VIII, se omita intencionadamente, o
se traduzca de forma errénea por los hombres del Renacimiento, porque
no encaja con su perspectiva artificialis; parece este el caso de Piero
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della Franccesca, Durero, Pélerin, Barbaro, Barozzi, y cuantos seguian
las normas albertinas como articulo de fé.

La clasificacion cldsica de “perspectiva artificialis™ en contraposicién
a "perspectiva naturalis” viene a zanjar la cuestion, concediéndole a
aquella todo el rigor de que era capaz la geometria euclidiana; partiendo
de Vitrubio serd retomada por Leon Bautista Alberti, Brunelleschi,
Vignola, Piero de la Franccesca, Viator, etc., codificando el espacio con
redes rectilineas.

Queda la “perspectiva naturalis” como una baza que el artista y el
investigador se reserva, como cajon de sastre donde todo cabe, porque
son conscientes que la perspectiva rectilinea no es la expresién correcta
del espacio visual.

El intento por derrocar la tirania del sélido edificio de la perspectiva
lineal, ha sido preocupacién, con timidos intentos, de los hombres
inquietos y agudos de cada momento. Leonardo, aunque vive inmerso en
la etapa mas brillante y deslumbradora de la historia de la perspectiva
artificialis, y es un seguidor apasionado de la teoria albertina, como deja
evidente su aplicacién en diversas pinturas y dibujos (como el de la
Adoracion de los Magos de los Uffizi), sin embargo sus desacuerdos
estin recogidos en varios lugares, como en Ms. E. f° 16° de Paris, (figu-
ra 1.2.) o en Ms. Af. f. 38 v°, donde siembra la duda al dibujar tres cir-
culos o columnas del mismo tamafio pero a diferente distancia del espec-
tador, siendo las dos mds lejanas al ojo, de proporciones mayores respec-
to a la central, porque se proyecta segiin la interseccion “plana” del cua-
dro, pero si se proyectasen segiin una superficie curva o fragmento esfé-
rico, resultarian iguales, como realmente las aprecia el ojo humano.

Hacia 1510-1515, Leonardo escribe, Ms. Af. 14, 3 v°, “la simple
perspectiva es aquella que realiza el arte sobre un lugar cuyas partes
estan todas a la misma distancia del ojo”, vislumbrando en este texto una
perspectiva esférica que no aborda, debido quizas al fuerte condiciona-
miento del momento que vive y también por la falta de recursos matema-
ticos para abarcar todo un sistema que solo serd posible después de
Desargues. Pero Leonardo ronda la idea y repite varias veces el concepto
de “pared curva”, y deja sentada la idea de que ademds de las tres partes
en que clasifica su perspectiva, hay una cuarta que intuye y escapa a su
andlisis, llamada perspectiva natural, que se opone a la.artificial de

[}
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Brunelleschi, y que nosotros pensamos que podia tratarse l6gicamente de
la perspectiva esférica. (Figura 1.3).

J. White, en su estudio sobre el espacio pictérico, reconoce estos dos
conceptos paralelos de la perspectiva a lo largo de la Historia del Arte,
refiriéndose uno a una perspectiva lineal, abstracta y matematica, como
se preconiza en la “costruzione legittima” de Alberti, y otro que White
denomina “perspectiva sintética”, mds intuitiva y empirica, que refleja
mejor la percepcién de la realidad externa, y que no es otra que la pers-
pectiva curvilinea que nosotros estudiamos. La define con estas cuatro
caracteristicas:

1.- Toda recta que no pasa por el punto que representa el ojo, sufre
una distorsién curvilinea.

2.- Desde este punto, y en todas direcciones, tanto si son verticales,
horizontales o longitudinales, tienen tendencia y parecerdn superficies
planas.

3.- Este punto coincide con el punto de vista principal y toda linea
recta que converja en €l, se proyectara como recta.

Figura 1. 3
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Figura 1. 4

4.- La dimension de los objetos depende del dngulo de vision, y no
tiene una disminucién directamente relacionada con la distancia, abar-
cando un dngulo muy amplio. El resultado es un espacio esférico, homo-
géneo, simple, y con las caracteristicas del espacio finito-infinito de
Einstein.

John White es el unico historiador contempordneo que, extrayendo de
las ideas de Panofsky, pero sobre todo de Hauck, las mds profundas con-
clusiones, pretende elevar a la categoria de sistema su perspectiva sinté-
tica, que comprende el concepto esférico de la misma como una alterna-
tiva que puede compararse y hacer frente con solidez cientifica, y sus
propiedades reversibles de todo sistema, al predominio de la perspectiva
lineal rectilinea que impera en todo el arte occidental.

Por el dibujo que nos muestra Guido Hauck, figura 1.4., nos percata-
mos que la esfericidad de su representacion no es completa, pues afecta
tan solo a las lineas horizontales. Esto si lo observé Panofsky cuando
dice un poco impreciso “Para ser precisos, incluso las verticales debian
sufrir una ligera curvatura”. Nosotros hemos sefialado en la figura a una
curva con flechas tan solo para indicar esta deficiencia, pero sabemos
que el grado de curvatura no es arbitrario como demostramos mds ade-
lante. Pero, evidentemente, que la manera vaga que tiene Panofsky de
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hacer la correcciéon a Hauck, no responde a un conocimiento cientifico
del tema, sino a un sentido intuitivo o conocimiento empirico sobre el
tema, manifestando el desconocimiento matemdtico necesario para el
l6gico razonamiento de un espacio de “cuadro esférico”. Esta hipdtesis
nos sirve de apoyo para argumentar que ¢l mas atento y agudo de los
observadores padece la incapacidad de abordar con éxito un sistema de
representacién consistente, pertrechado tan solo de sus dotes de observa-
cion, si no lo respalda un conocimiento cientifico para desarrollar el
tema. Ello me permite una justificacion sobre algo que, siendo tan evi-
dente, no ha encontrado un sistema adecuado entre artistas e historiado-
res hasta llegar a nuestros dias.

Una interpretacion mds proxima a la demostracién cientifica psicofi-
siolégica, nos la ofrece la adjunta figura 1.5., y su aplicacion matemati-
ca de la figura 1.6.. de J. Fuentes, en su “Solucién légica a la perspecti-
va natural” Editorial Nacional. Madrid, 1975.

Aqui se hace una interpretacion de la obra de J. White, “The Birth
and Rebirth of Pictorial Space” Londres, 1957; figura 1.7.



JUAN CORDERO RUIZ

[BE)

Figura 1.6

-
-

w5

1# 1 ..-.

——ll e
H

-
-

Figura1.7



VISION Y REPRESENTACION CURVILINEA DEL ESPACIO 145

Figura 1. 8

J. White toma la idea, a su vez, de la publicacién de W. Schickhardt,
1623 que aporta la figura 1.8.

Decio Gioseffi, autor de “Perspectiva Artificialis”, Trieste 1957; y de
la voz “Prospettiva” en la Enciclopedia Universale dell’arte”, Firenze
1963: es uno de los mas capacitados estudiosos de la perspectiva, y sin
embargo, deja sin investigar las razones por las que no prevalecen crite-
rios y normas para la realizacién de una perspectiva natural, que l6gica-
mente se acerca mas a una percepcién visual directa que la rectilinea que
tan bien conoce.

Es evidente que estd familiarizado con la literatura que da pi€ a este
estudio, porque menciona los autores que ocasionalmente se refieren al
tema: “La discusién abierta de Guido Hauck sobre las correcciones opti-
cas de Vitrubio relativas a la arquitectura griega donde se menciona el
“cuadro esférico” en sustitucién del “plano™; o las repercusiones de la
obra de Panofsky de 1927; o al antecesor de éste, Borissavlievitch de
1923, con su perspectiva optico-fisiolégica; o el concepto curvilineo de
John White de “perspectiva sintética”, o las teorias de “espacio social”
de Francastel o de Antal.

Estos intentos son conocidos por Gioseffi, a quien le reconocemos
conocimientos suficientes, no solo en el terreno de la historiografia espe-
cializada, sino en la teoria y prictica de la ciencia perspectiva, como
para abordar ésta cuestion con el éxito garantizado.
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Es cierto que los artistas de todos los tiempos, y en particular desde
la fiebre colectiva de la perspectiva cientifica del Renacimiento, han
aceptado “como a la fuerza™ las rigidas normas de la perspectiva lineal;
y entre los muchos ejemplos de “rebeldia™ que nos cita Parronchi,
encontramos como prototipo la reaccién de un Ghiberti cuando escribe
en sus “Comentarii” a favor de la perspectiva 6ptica natural retornando a
la tradicién medioeval y oponiéndose a la estdtica y monocular de
Brunelleschi, imperante en ese momento. Ghiberti es consecuente como
lo demuestra practicamente en sus bajorrelieves de las puertas del
Batisterio de Florencia, con sus variados puntos de concurso frente a un
punto P unitario.

Pero no son mds que atisbos aislados que permanecen en la sombra
por la euforia de los cultivadores de la perspectiva artificialis. Desde
Piero della Franccesca, pasando por Luca Pacioli, Vasari, Durero.
Vignola, Viator o Barbaro, se establecen las bases inconmovibles de una
vision racionalizada que, por légica y por geométrica, desbancard la
perspectiva fisiol6gica o natural, que no encuentra ciencia en que cimen-
tar sus planteamientos.

Tambien es cierto que con El Manierismo que sigue al Quattrocento
italiano, y que adquiere su maximo explendor en el siglo XVI, se agita
en contestacion toda la preceptiva y normativa imperante, para distorsio-
nar las formas y provocar situaciones insélitas, haciendo crisis la rigida
perspectiva lineal que, por otro lado, ya habia provocado Leonardo con
sus dudas y su perspectiva aérea. Pero hay cierta incapacidad para una
ruptura como lo demuestra el camino elegido para las distorsiones, que
no se desvinculan de las leyes establecidas, sino que se apoyan en ellas
con mayor o menor libertad y con esta base -que acepta como vilida-
juega a las deformaciones, creando efectos e ilusiones especiales. Se
crean deformaciones muy ingeniosas en un esfuerzo intelectual muy rico
en imagen y simbolismo; nosotros queremos significar como representa-
tivas de estas deformaciones los ANAMORFOSIS que son muy intuiti-
vos al principio pero se geometrizarin sus representaciones por los trata-
distas del siglo siguiente. Queda claro, pues, que se evita un replanteo de
la perspectiva geométrica desde su propia base. Ya hemos dicho que la
época no estaba madura para acometer esta empresa, pues si el momento
historico era propicio psicolégicamente, faltaba el medio instrumental de
una geometria que tendria que pasar todavia por Desargues, Monge,
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Euler y Mobius, para devolver credibilidad, respaldo cientifico y simpli-
ficaciéon de métodos a una perspectiva curvilinea.

Nuestra tesis, en este sentido, se centra en que a todo fenémeno dis-
torsionante que no encajé en la geometria de la “perspectiva artificial™ al
uso, se encasilla en la llamada “perspectiva naturalis™, que no tiene
reglas y se considera intuitiva y arbitraria, sin regla ni rigor cientifico
alguno que la respaldase, cayendo su estudio en el ostracismo al perder
oficialidad, perdiendo una batalla que no se ha podido replantear hasta
nuestros dias, gracias a los métodos racionales de la Fisica y la
Matemadtica contemporaneas.

Nos asedian las dudas y nos preguntamos si no serd ya demasiado
tarde para que el iltimo intento serio, realizado en el terreno tedrico y
prictico, debido a Taton, Flocon, Barre, y por nosotros mismos, no se
quede en el reducido grupo de expertos sobre el tema, sin que prenda en
la sociedad toda como un patrimonio propio que hay que reconquistar
para el uso cotidiano, y no como una curiosidad. Por nuestra parte, hace
mas de tres lustros que venimos explicando la “perspectiva esférica”
desde la catedra de la Facultad de Bellas Artes.

Para que el artista haga suya esta expresion del espacio y la sociedad
lo acepte con universalidad, semejante, por ejemplo, a la perspectiva
coénica, nos tememos que tienen que suceder muchas cosas. Hacemos a
continuacién una exposicion, a titulo orientativo, de cuatro argumentos
favorables y otros tantos desfavorables para la implantacion de estas
ideas.

Argumentos negativos:

A) Cinco siglos de avances en las representaciones de la perspectiva
rectilinea han creado un “hébito” social muy enrizado en nuestra cultura
occidental.

B) La imagen fotogréfica produce una gran saturacién con su reitera-
cién al seguir las pautas de la representacion de la perspectiva artificial,
y ha estado luchando més de un siglo por corregir las “distorsiones™ que
se ocasionan con las lentes curvas y las peliculas planas, llegando a
imponernos su “verismo” con naturalidad y credibilidad.

C) Epoca dominada por el “pensamiento l6gico” y por ello emplea
para ver la razén mds que la fresca y directa visién de las formas; predo-
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mina la costumbre de ver las cosas como se “sabe que son” mds que
como la ven los propios 0jos.

D) No es menos importante la simplificacién a que han llegado los
métodos de la perspectiva cénica, al alcance de cualquier principiante, y
del que muchos artistas ya se han fabricado su particular “modus viven-
di”, frente a la aparente dificultad de un nuevo y mas complicado méto-
do.

Argumentos positivos:

A) Epoca iconoclasta de las formas, principios y leyes heredadas, rin-
diendo desmedido culto a lo “nuevo”.

B) El uso del espejo convexo con fines utilitarios. como espejos
retrovisores de los vehiculos. de vigilancia en los mercados y comercios,
en las esquinas con poca visibilidad. Pantallas de televisores con gran
dngulo de visiéon. Muebles y maquinas que reflejan imédgenes en esferas
pulimentadas.

C) La mayor facilidad y riqueza de los medios de comunicacion
visual y de la informacién escrita multiplica el conocimiento de nuevas
imagenes.

D) Una mayor y progresiva simplificacién de los métodos de repre-
sentacién, como demostraremos en este trabajo, y desde la Citedra.

2. Escenas reflejadas en espejos curvos.

Hemos dicho en el apartado anterior que, por escasas. son topicas las
referencias a obras pictéricas que pudieran considerarse antecedentes de
una perspectiva curvilinea o esférica. Aiin con tan escaso material pode-
mos establecer unos grupos diferentes para mayor claridad de su estudio:

A) Obras realizadas directamente sobre superficies curvas.
B) Imdgenes reflejadas en espejos convexos.
C) Pinturas y dibujos con clara curvatura de sus lineas rectas.

D) Composiciones de esquemas estructurales circulares.
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2. A.— Dentro de este primer grupo conviene estudiar las pinturas de
los vasos griegos, que presentan al observarse con una vision unitaria y
de conjunto, distorsiones curvilineas debidas a la esfericidad del soporte.

La estructura formal del soporte obliga a realizar un desarrollo de la
superficie curva, que es normalmente de la familia de las “superficies
alabeadas” o de “doble curvatura”, “no desarrollables™. Por ello no son
transportables las figuras y escenas al plano sin que sufran una transfor-
macién, que hoy llamariamos topolégica.

Nos encontramos ante un problema semejante al que han tenido los
cartégrafos para representar las grandes extensiones de la superficie
terrdquea. Pero las soluciones geogrificas basadas en las proyecciones
estereograficas se apartan bastante de una vision formal y global acepta-
ble para el artista. Sin duda que la solucion adoptada por los griegos fué
la de pintar directamente sobre la superficie curva del vaso, parcelando
las zonas en cascos o lineas meridianas, individualizando lo mds posible
los fragmentos, que solo adquieren autonomia expresiva cuando se
visualizan en la frontal al eje del vaso, con el eje principal de la vision
perpendicular a la curva de la superficie.

A pesar de esta solucién restrictiva, no se puede evitar que las figuras
adquieran una curvatura esférica conforme se acercan a los contornos
aparentes de la superficie. Figura 2.1.

Queda, pues, establecido que, si bien no se tienen técnicas para pro-
yectar correctamente las formas en las superficies concavas o convexas,
si hay un obligado adiestramiento sobre las deformaciones de la esferici-
dad, al contemplarse la decoracién del vaso de una manera global.

Un segundo grupo de obras que a lo largo de la historia es obligado
verlas como perspectivas esféricas, son las pinturas sobre bévedas y
ciipulas. Figura 2.2. El soporte es aqui el intradés de la esfera o frag-
mento de esfera en las dbsides de los templos, y nos presenta los mismos
problemas de representacién y contemplacién que hemos visto en la
ceramica griega.

Poco nos importa ahora la solucién dada por el artista, nosotros sefia-
lamos que solo pueden verse correctas las figuras perpendiculares al eje
principal de la visién, mientras las que se alejan de ese punto adquieren
un configuraciéon concordante con los efectos de esfericidad, como real-
mente perciben nuestros 0jos.
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s P

Figura 2. 1 Figura 2. 2

No nos explicamos como esta reiterada visién en deformaciones cur-
vilineas, no ha provocado una seria reflexién de los historiadores y trata-
distas que los conduciria a una asociacién con la llamada perspectiva
naturalis.

En este grupo A, podemos decir que el efecto no ha sido provocado
por el artista, sino que se produce en el espectador al contemplar la obra.
Es el artista el menos consciente de esta deformacién de su obra, ya que
es el dinico que, probablemente, se ha situado en el punto de vista correc-
to (V de la perspectiva esférica), centro de la esfera, equidistante de
todos los puntos de la superficie, que se identifica con su cuadro. y por
ello, sin distorsién alguna.

2. B.—- Este segundo grupo tiene una linea de mas clara ascendencia, y
las que llamamos imdgenes reflejadas en espejos convexos difiere bas-
tante de los casos citados en el apartado anterior. Aqui el artista toma
conciencia de esas deformaciones y las representa empiricamente obser-
véndolas del natural.
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Figura 2. 3 Figura 2. 4

La moda de estas representaciones en espejos convexos, parece que
tiene su origen en la pintura flamenca del siglo XV, y concretamente en
Jan van Eyck, que nos sorprende con el espejo semiesférico situado en el
fondo de la habitacién donde pinta, en 1434, a G. Arnolfini y su esposa.
Figura 2.3.

La obra se conserva en la National Gallery de Londres, y ejerci6 una
influencia singular entre los artistas contempordneos de ella. Y no fué
solo el prestigio y personalidad de Van Eyck como pintor de Corte y
gran protegido del Conde Juan de Baviera, sino su genio reconocido por
todos como el verdadero padre de la pintura flamenca, trayendo un aire
nuevo, mistico y humanista, que influy6 y arrastré con su estilo a todos
los demds pintores. Nosotros apenas sabemos si es cierto que tuviese un
hermano pintor (Hubert), lo que si sabemos es la profunda huella que ha
dejado en la historia del Arte de modo ininterrumpida.

Nos interesa ahora el detalle del espejo, figura 2.4., donde hace gala
de genial miniaturista. Pero, a nuestro objeto, crea un nuevo cuadro
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especular, donde se autorretrata (;con su hermano?) y crea un espacio
esférico e inverso de la misma escena de los esposos.

Nadie puede dudar de la aguda percepcidn y capacidad visual de este
genio de la pintura, sus archiprobadas dotes de observacién solo son
comparables a otro genio que naceria en Vinci dieciocho afios después
de pintarse este espejo. Precisamente es este excepcional superdotado de
la visién quien constituye la mayor apoyatura para nuestra tesis: demos-
trar que un conocimiento empirico no basta para una representacion
visual correcta, y reciprocamente los conocimientos cientificos y técni-
cos ensefian a ver y a descubrir con mayor lucidez las formas y su fené-
menos espaciales.

Hay errores que no pudo darle a Van Eyck la imagen especular, y si
podemos descubrirlos hoy, no porque seamos mds agudos que el pintor,
sino porque conocemos las leyes Gpticas y geométricas por las que se
rigen estas reflexiones. Las lineas perpendiculares, en profundidad, de la
habitacién, como los bordes horizontales de la ventana, vigas del techo,
dosel de la cama, etc., deben ser convergentes al ojo del pintor; y en este
caso, de ser el espejo fragmento de una esfera, al centro del circulo. Es
verdad que la propia perspectiva de la estancia no responde a la “con-
truzzione legitima”, y por ello no hay una concurrencia comin para estas
lineas paralelas, pero ello no es 6bice para la concurrencia obligada en el
espejo. También convierte en curvas estas lineas convergentes que tienen
una légica representacion rectilinea. La viga transversal que semioculta
la lampara tiene un radio de curvatura imposible, pues su concurrencia
con la horizontal del fondo debe realizarse fuera de los limites del espe-
jo, pues no parece que sea un espejo semiesférico sino de un fragmento
menor.

No es nuestro objetivo entrar en el andlisis de esta maravilla del arte,
sino senalar el comienzo de una moda, que obliga a pintores y a observa-
dores al enfrentamiento con un espacio esférico, més acorde con el fend-
meno optico-fisiolégico de la visién humana, y que suponemos un prece-
dente importante para la actual representacién curvilinea que hoy pre-
sentamos.

Los ejemplos no faltan en la pintura flamenca. Robert Campim,
(Maestro de Flémalle), en su tabla del museo del Prado., figura 2.5.,
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correspondiente al retablo de Wert, pintada solo cuatro afos mads tarde,
representa otro espejo convexo, quizds como homenaje de admiracion
por el maestro de Brujas.

En el aio 1449, pinta Petrus Christus, por encargo del gremio de
orfebres de Amberes, el “San Eloy orfebre” de la colleccion Leman en
Nueva York, figura 2.6. Es evidente que este espejo no refleja el verda-
dero espacio circundante, como en los ejemplos precedentes, sin entrar a
fondo en las reglas geométricas de la reflexion. La escena que representa
en proyeccién curvilinea no refleja los primeros planos del orfebre y su
mesa. Este detalle puede ser importante porque demostraria que no se
trata de un objeto casual, sino de una intencion exprofesa de representar
en este sistema, que al menos ya contaba con la aceptacién del pintor y
también de la pareja retratada.

Hans Memlinc, en su tabla “Virgen con el Nino”, 1480, del Hospital
Saint-Jean de Brujas, presenta otro espejo con dos figuras de espaldas y
a contraluz en una ventana. No corresponden estas figura a las de la
Virgen y el Nifio, y tal vez ello reafirma la hipétesis que expusimos res-
pecto a la obra anterior, de que estos espejos no son meras copias deta-
lladas del espejo. sino una oportunidad de hacer un cuadro dentro de otro
cuadro, como estudia Julidn Gallego, en el capitulo VI de su obra “El
cuadro dentro del cuadro™, (Ensayo Arte Catedra, Madrid 1978).

Pero en esta obra de Memlinc, figura 2.7.. no se pone de manifiesto
la esfericidad del espejo, pues apreciamos que las lineas rectas verticales
y horizontales no se transforman decididamente en curvas.

Aunque es un poco timida esta representacién especular, Memlinc
repetird en varias ocasiones mis esta idea. Como la resplandeciente
coraza de San Miguel en “El Juicio Final” en el Museo de Gdansk de
Polonia.

En el Museo de Estrasburgo, Memlic tiene un desnudo de mujer que
titula “Vanidad”, se mira en un espejo de forma convexa, ofreciendo el
rostro femenino reducido y con muy poca distorsion esférica.

Mencionemos, todavia dentro de la pintura flamenca, “EI prestamista
y su esposa” del Louvre, que pintara Quintin Metsys en 1514. Figura
2.9.
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Figura 2. 6

Figura2. 5
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Figura 2. 8
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Figura 2. 9

Figura 2. 10
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Cortemos aqui esta relacién de pinturas flamencas como testimonio
de un hecho importante que consideramos preparacion y antecedente
para una concepcion curvilinea del espacio.

Saltemos a Italia. El Manierismo estd en pleno apogeo, donde aparece
lo “increible, lo ambiguo, lo paradéjico, la metifora, la alusion, lo inge-
nioso y el sofisma”, segin dice Peregrini, en su “Trattato della acutez-
ze”, de 1639. En estas palabras estd recogido el espiritu de la época. Es
un momento propicio para una revision, o como se dice ahora, para hacer
una nueva lectura de las artificiales perspectivas precedentes. Y en este
momento, en 1524, llega a Roma, procedente de Parma, Francesco
Mazzola, que en su breve vida apenas tendrd tiempo para desarrollar sus
genialidades renovadoras. Cuando apenas tenia veinte afios, muy poco
antes de llegar a Roma, hace su famoso autorretrato del Museo de
Historia del Arte de Viena. Figura 2.10.

La noticia la recoge Vasari: “Para investigar las sutilezas del arte se
puso un dia a retratarse a si mismo mirdndose en un espejo de barberos
de esos medio redondos...”

El andlisis de esta obra nos permite considerarla como el precedente
mis representativo de lo que son los efectos de una perspectiva esférica.
No se trata, como en los ejemplos flamencos, de un detalle secundario
del cuadro, sino que El Parmillanino aborda abiertamente las consecuen-
cias de una obra donde el protagonismo lo tiene la esfericidad de la
representacién, naturalmente que intuitiva, pero es un jalon-testimonio
de un artista inquieto e inconformista que ha entrevisto otro tipo de
representacion perspectiva.

Y como tltima muestra saltemos, ya en nuestros dias, cuatro siglos y
medio después del Parmillanino, a la obra del holandés Maurits Cornelis
ESCHER quien nos muestra mayores preocupaciones por las distorsio-
nes curvilineas, introduciendo elementos misteriosos, porque son al
mismo tiempo légicos y midgicos, posibles e imposibles. Sus autorretra-
tos en bolas esféricas enlazan con esta linea de autores comentados.
Figura 2.11.
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Figura 2. 11
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3.- Pinturas intuitivas de espacios curvilineos.

En este apartado se impone por derecho propio el pintor de Tours,
Jean Fouquet, nacido en 1420, el mds importante pintor del siglo XV
francés.

Su viaje a Italia probablemente le puso en contacto con la perspectiva
albertina que transporté a Francia. Fray Angélico pintaba entonces en la
capilla vaticana de Nicolds V, que seguramente vié Fouquet y le ensefia-
ron mas que las teorias perspectivas al uso. Pudo haber sido el verdadero
Maestro de un Renacimiento francés, con una nueva concepcion del
espacio, que habria hecho posible la compatibilidad de las nuevas formas
de la perspectiva artificial con la perspectiva natural prerrenacentista. Su
revolucionaria -y a la vez légica- concepcién de un espacio curvilineo,
lo aborda decididamente en sus miniaturas. Hacia 1450, en el libro de las
“Heures d'Etienne Chevalier”, Museo Conde de Chantilly, destaca abier-
tamente “la segunda Anunciacién, fig. 3.1. donde las horizontales de
techo y suelo, se curvan en una clara perspectiva esférica, no ocurriendo
lo mismo con las verticales, en las que no hay distorsion alguna.

Sin discusion, la miniatura mds famosa en este sentido espacial, la
realiza ocho afios después, en el cédice “Les grandes Chroniques de
France™ (Biblioteca Nacional. Paris) en la que representa la llegada del
Emperador Carlos IV a la Basilica de San Denis, Figura 3.2. El trazado
curvilineo del enlozado y la curvatura de edificios y personajes, ya no
pueden como un hecho aislado y casual, sino como una idea muy clara y
arraigada en el artista, y que estd latente en toda su obra, pero como
reprimida.

Seria de gran interés para comprender a este gran pintor, las motiva-
ciones que le llevaron a mostrar tan parcamente esta revolucionaria
manera de expresar el espacio pictérico. Es extrafia la ausencia de estas
formas curvilineas en sus grandes obras conocidas: Retrato del Canciller
Guillaume Juvénal des Ursins, el diptico de Melun, el Rey Carlos VII, la
Virgen y el Nifio, o la discutida gran Piedad, 1,47 x 2,36 m. En ellas est4
presente la mas pura perspectiva italiana del momento, sin indicio algu-
no de las formas curvilineas que empleard en sus ilustraciones de cédi-
ces.

En sus obras mis tardias, como “Les antiquités Judaiques™ de 1470,
en la Biblioteca Nacional de Paris, muestra escenas abiertas de grandes
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espacios, cual “la prise de Jéricho™ o “David apprend la mort de Saiil”,
donde el paisaje muestra la grandiosidad de su gran dngulo visual, y los
personajes giran como en una gran panordmica en caminos curvados con
claras muestras de esfericidad.

No abundan los seguidores de Fouquet ni tienen eco suficiente estas
obras para que pudiesen repercutir en una influencia sobre la perspecti-
va. Es cierto que si estamos atentos, no es Fouquet un ejemplo aislado.
Afios antes, hacia 1415-16, los hermanos Limbog, de origenes flamenco
hicieron las miniaturas de “Trés Riches Heures du Duc de Berry” tam-
bién en el Museo Conde de Chantilly, figura 3.6.. que nos muestran
escenas de clara intuicion curvilinea en su perspectiva.

Hay una constante en todos estos atisbos de perspectivas curvilineas,
que son dignas de tenerse como tales, un claro y evidente deseo de cur-
var las lineas horizontales y paralelas al cuadro en los primeros térmi-
nos, también una especial disposicién de los elementos rectilineos que
presentan sus dngulos oblicuos favoreciendo el sentido de esfericidad,
asi como los personajes que se presentan de modo que, caminando en
procesiones de filas paralelas las espaldas junto a un margen lateral, y
una vision frontal por el otro lateral.

Aungue corresponde a otro concepto y persiguen otros fines, no
podemos olvidar las transformaciones a que son sometidas las figuras
en los “anamorfosis, cilindricos y cénicos”, que tienen su auge en el
siglo XVIL. Son los franceses Salomon de Caus en su obra “La perspec-
tive avec la raison des ombre et miroirs”, Londres 1612 y Paris 1624; o
el jesuita J. Le Debrenil con su “Cabinet d’anamorphoses coniques”™,
Paris 1649; o el religioso Minimo Jean - Francois Niceron, con sus
importantes publicaciones sobre estos temas, como “Thaumaturgus 6pti-
cus” Paris, 1646. Y en 1663 se reedita en francés con el titulo “La pers-
pective curieuse ou magie artificielle des effets merveilleux de 1’opti-
que par la vision directe, la Catoptrique par la réflexion des miroirs
plats, cylindriques et coniques. La dioptrique par la réfraction des crys-
taux,...”

Ellos sientan las bases geométricas de unas deformaciones de los
objetos que se reconstruyen por sus imdgenes especulares en espejos
Curvos.
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Figura 3.1

Figura 3.2
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Figura 3.4 Figura 3.5

Figura 3.7
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Siguen esta moda de representacién anamorfésica, ingenieros, mate-
maticos y artistas que rivalizan en estas representaciones misteriosas,
como son L. Cigoli, Maignan, Accolti, Grégoire Huret, Kircher, Shott,
etc., como bien analiza en su “ANAMORPHOSES ou magie artificielle
des effets merveilleux”, Editado por Olivier Perrin, Paris 1969, Jurgis
Baltrusaitis.

El auge que obtiene el estudio de la perspectiva, estimula a nuevas
experiencias, y en el siglo XVII, destaca Holanda con sus gedgrafos-car-
tografos y matemdticos, en grandes nicleos de investigacion de las for-
mas. Paris se sitia en la cumbre de la investigacién matemadtica, y alre-
dedor del convento de los Minimos, donde hemos dicho que trabajaba
Niceron, acuden y se relacionan, atraidos por el infatigable Padre
Mersenne, el propio Descartes, Pascal, Fermat, Huygens, Roberval,
Dubrenil, Desargues, ...

Girard Desargues (1591-1661) fué el mas importante y revolucionario
autor en esta materia de la representacién. Su obra “Practica de la pers-
pectiva”, a pesar del titulo, es un formidable estudio tedrico, muy ade-
lantado para su época. es un cuadernillo del que edita cincuenta ejempla-
res dedicados a sus colegas, que desgraciadamente le dieron fria acogida.

Gracias a su fiel discipulo y continuador de su obra, el grabador, pro-
fesor de perspectiva y miembro honorario de la Real Academia de Bellas
Artes de Paris, Abraham Bosse (1602-1676), fué divulgada su obra en
una de sus diez y siete publicaciones, la escrita en tres tomos titulada
“Maniére universelle de Mr. Desargues pour practiquer la perspective...”
impreso por Pierre des Hayes, 1648, Paris. A ella pertenece la figura 3.8.
en un estudio de pintura sobre béveda cilindrica, donde los métodos de
practica proyectiva y las deformaciones sobre superficies curvas se tra-
tan con rigor matematico.

Otro ejemplo significativo a finales del siglo XVII y principios del
XVIII, donde abundan los tratadistas que estudian la perspectiva y estu-
dian sus fundamentos (recordemos al cordobés Antonio Palomino entre
tantos), pero nosotros entresacamos como mejor ejemplificacién de
nuestro tema, la obra del R.P. del Oratorio de Jesiis, Bernard Lamy
(1640-1715) titulada “Traité de perspective ou sont contenus les fonde-
mens de la pinture”, Paris, 1701, de donde sacamos la figura 3.9. Este
estudio de sombras sobre una ctpula semiesférica, nos ofrece claves
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Figura 3.8

Figura 3.10 Figura 3. 11
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Figura 3.12

importantes de deformaciones para el estudio de una perspectiva
esférica.

Creemos que este siglo XVII es otra oportunidad perdida para haber
sometido a revision la perspectiva albertina, en la que precisamente se
apoyaron todas estas experiencias renovadoras, pero sin atacar el fondo
de la cuestién: si ese era el modo mds concordante con la visién natural.

Hay representaciones actuales que responden al sentido esférico del
espacio, espacio que quiso reconducir el movimiento cubista de Picasso.
Braque, Gris, Metzinger, Gleizes, Laurencin, Léger, Lhote, Fresnaie,
Ozenfant o Le Corbusier, si los seguidores de este movimiento no se
hubiesen obsecado con las recreaciones espaciales que arrancan de los
planos -pantallas rectilineas de Cezédnne-.

Robert Delaunay tiene la obra de 1905 “Saint-Sérerin”, hoy en el
Instituto de Arte de Minneapolis, donde se aprecia un espacio curvilineo
captado de forma intuitiva. Fig. 3.10.
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De igual modo M.C. Escher, a quien ya citamos al referirnos a las
imdgenes en espejos semiesféricos, hace estudios geométricos para
representaciones curvilineas en espacios no planos; o cilindricos como el
de la figura 3.11. o esférico como las figuras 3.12.

4.- Intenciones curvilineas en la composicion.

Figura 4.1. Esquema realizado por Alessandro Parronchi, sobre la
composicién de la “Historia de Noé” de Sta. Maria Novella, Florencia,
obra de Paolo Uccello.

Con el auge de las metodologias de las estructuras formalistas para el
estudio de la obra pictérica, se han desarrollado en el espectador no
artista. el sentido de las lineas compositivas que, de modo mas o menos
manifiesto enlazan las partes del cuadro, para conseguir un todo unitario
e interrelacionado, seglin nos muestran los estudios de la Gestalt, ya lo
hemos analizado en otro lugar.

No hay que ser muy observador para darse cuenta del predominio de
las pinturas realizadas en formatos rectangulares. Seria muy interesante
el estudio de este predominio en la Historia del Arte, que predispone a
configurar un espacio muy concordante con el que establece la perspecti-
va rectilinea con cuadro como “plano vertical”. Es cierto que hay famo-
sas pinturas de formato circular, o terminadas en medio punto, o aquellas
otras de un formato muy irregular impuesto por condicionamientos
arquitecténicos, pero nuestra atencién no se dirige a esas obras, que mas
bien constituyen excepciones a la regla general.

Queremos reclamar la atencién sobre la composicién de la propia
obra, cuando son cerradas, como la figura 4.2., con una obra del nada
sospechoso Durero. Las lineas de unién imaginarias y que hemos sefiala-
do para descubrirlas enlazan formas heterogéneas y crean directrices de
claro predominio curvilineo en la composicion.

Esas lineas que tanto abundan en los bocetos y esquemas previos de
las obras y que sirven de soporte o esqueleto a la unidad compositiva,
siguen existiendo en la obra finalizada.

Lo importante para nuestro estudio es analizar la gran cantidad de
lineas curvas que aparecen hasta en las composiciones mds rectilineas, y
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Figura 4. 1

que provocan un sentido de esfericidad estructural, como correspondien-
do a un cono focal de la vision, con base circular, naturalmente, y que
entra en colision con la base rectangular del cuadro. Parece que en la
lucha entablada entre la perspectiva artificial rectilinea que exige plano
rectangular, y la perspectiva natural que impone la base circular del cono
visual, como consecuencia de la estructura fisiolégica del ojo, el artista
intuyera que el campo 6ptico de su espacio representado no puede ser el
rectangulo, sino la curva esférica.

Estos hechos, mds que antecedentes son una constante de la pintura,
siendo preciso tan solo un poco de préctica y sensibilidad a las formas,
para percatarnos de su importancia. Por esta constante podemos seguir
vinculados a una visién natural curvilinea del espacio, y puede que no
sea tan brusco el pasar de la representacién rectilinea a que nos tiene
acostumbrada la perspectiva del renacimiento, a una representacién cur-
vilinea que tiene mas relacion con los tiempos actuales y con la propia
naturaleza de la vision en esfericidad.
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Figura 4. 4
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IIl.- FOTOGRAFIA

Desde que hace siglo y medio, algunos cientificos como Joseph-
Nicéphore Niépce, entre otros, pero sobre todos Louis Daguerre, que
anunciara en Paris un procedimiento para “fijar la imagen” de la cimara
oscura, han sido constantes las relaciones establecidas entre la fotografia
y la pintura.

Tras una etapa de competencia e ingénua rivalidad, se establecieron
contactos de mds o menos estrecha colaboracién, donde unas veces era la
imagen fotogréfica apoyatura para el pintor y otras era el fotégrafo quien
seguia los cdnones estéticos de la creacion pictorica. Interesante tema
que ha abordado entre otros Otto Stelzer en su obra “Arte y fotografia™
(G. Gili SA. 1981), pero sin la profundidad que el tema merece, y sin
que los estudiosos del tema saquen partido a cuestién tan importante
para la pintura de nuestra época. (Véase, ademds, “Historia de la foto-
grafia en el siglo XX” de Petr Tausk, G. Gilli SA. 1978; e “Historia de la
Fotografia™ de M.L. Souger. Ed. Catedra, 1981).

Cuanto al tema que nos ocupa hemos de anotar que el camino de la
“perfeccion perspectiva” y el de la correccion de las “aberraciones 6pti-
cas™ fotogrificas han corrido aventuras paralelas, de mituas y lamenta-
bles influencias.

Hasta los afios 50 de nuestro siglo, la lucha principal de la 6ptica
fotografica, fué la correccion de las “distorsiones™ a que se sometian las
lineas rectas al ser proyectadas al papel sensible, por lentes curvas. La
persecucion de una imagen fotogrifica racional - apoyando este racioci-
nio en las leyes de la geometria proyectiva y métrica, raiz de la perspec-
tiva - ha saturado y consagrado, como vision natural, una imagen foto-
grafica que mds tiene que ver con la perspectiva conica y con sus limita-
ciones, que con la visién del ojo humano. En todas las obras sobre 6ptica
fotogrédfica — con la de Arthur Cox a la cabeza — se pone el mayor énfa-
sis en los estudios sobre la manera de corregir las llamadas aberraciones
esféricas, y también distorsiones de barrilete, como una de las metas
principales de la perfeccion en la imagen fotogrifica.

Por otra parte, la perspectiva persigue los efectos fotograficos origi-
nados por las diversas curvaturas de las lentes, y las denominadas distan-
cias focales y angulares (distancias perspectivas PV, variables, en con-
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traste con las establecidas por los preceptistas del renacimiento).
También, siguiendo la fotografia. varia el eje principal como horizontal
y aborda la perspectiva del cuadro inclinado.

Estos avances de la Perspectiva y la Fotografia, de estimulos mutuos,
va produciendo una perfeccién convencional, apoyada en un razona-
miento geométrico también convencional, pero correcto y aceptable, y
crean un fenémeno colectivo de insospechadas consecuencias: se estd
tomando la actual imagen fotografica como sinénimo de veracidad 6pti-
ca espacial.

Y, sin embargo, tanto la perspectiva como la fotografia, se van alejan-
do cada vez mas de la “vision expontdnea y natural” a cambio de una
visi6n artificial y racionalizada. Es tan fuerte la imposicién de ésta ima-
gen artificial que, paradéjicamente, se han permutado los papeles, y hoy
tenemos que explicar y hacer comprender desde aqui, la visién natural o
espontdnea, en vez de la artificial y convencional.

Son fundamentales los trabajos del Profesor de Fisiologia de la
Universidad de Oxford, M.H. Pirenne, para el estudio de estos temas, y
se encuentran recopilados en su obra “Optica, perspectiva, vision en la
pintura, arquitectura y fotografia”, Editorial Victor Leru, Buenos Aires,
1974,

Aunque hoy el hiperrealismo y el realismo magico, junto a la fotogra-
fia abstracta aparecen con limites confusos, tanto en el campo de la crea-
cién formal como en el de la técnica e investigacion, han tomado tanto la
pintura como la fotografia caminos propios, que se identifican con sus
peculiares medios de expresion. Esto puede que haga mas fructiferas las
investigaciones y exploraciones que cada manifestacion artistica o técni-
ca debe hacer desde su propio campo.

Y por ello, porque proceden de diferentes origenes tienen mayor inte-
rés las coincidencias formales que vienen a concurrir entre la denomina-
da fotografia de “ojo de pez” y la perspectiva esférica que aqui estudia-
mos. Y debemos insistir que se trata solo de una coincidencia formal de
los resultados aparentes, ya que su estudio y origen corren por vias muy
diferentes.

Como pértico de la parte més técnica del estudio de la fotografia cur-
vilinea o de “ojo de pez”, presentamos en la figura 5.1., dos fotografias
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que podriamos seiialar como los limites de nuestro proposito: en ambas
se representa el mismo lugar, el patio principal de la Facultad de Bellas
Artes de Sevilla, y ambas también han sido tomadas desde el mismo
punto de vista. La primera es una foto que cualquier espectador califica-
ria de natural en contraste con la segunda que calificaria como artificial,
o afectada. Sélo los expertos saben cudn falsos son esos términos aplica-
dos a una y otra fotografia.

5.- Objetivos y distancias focales.

La distancia focal en fotografia, tiene una relacion directa con el
dngulo de visién, o campo que abarca nuestra vision desde un punto de
distancia, donde estd situado el objetivo.

Este valor se denomina f, y expresa la relacién existente entre el did-
metro del diafragma (en su médxima abertura) y la distancia focal.
Longitud o “distancia focal” es la medida obtenida desde la lente al
punto de convergencia de los rayos de luz. Segiin la figura 5.2., el valor
f de ese objetivo serd el resultado de f:B. El punto de convergencia o
méxima nitidez es F.

Las lentes tienen como principal misién, hacer conc..ar los rayos
luminosos en un punto F, para obtener la midxima concentracién o nitidez
de las fomas. Se suponen rayos paralelos o de procedencia lejana, que
inciden en la lente. La capacidad de ésta para concentrarlos en un punto
méds o menos lejano, establece un indice de relacion entre distancia y
diametro de la lente. Mientas mds corta es la distancia, porque la lente

- | —
| i B0
f

Figura 5. 2
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tiene menos capacidad de conver- 2000[ 0 | 1w
gencia, tanto mayor serd el angulo s ; ;
de vision que abarca esa lente, o 20 .
adquiriendo estos objetivos la deno- i :
minacién de grandes angulares; en
tanto que el punto de concentracién
sea mds lejano, menor serd el dngulo Sl _ i
de visién que obtenga esa lente, pro- e i e
duciéndose los denominados teleob- i R
jetivos. Una zona de enfoque inter-
media se considera visién normal.

La letra f va seguida de un ndme-
ro, que indica la relacién proporcio-
nal. Asi, por ejemplo, para un obje-
tivo de distancia focal = 100 mm. y
un didmetro de diafragma de 25
mm. la relacién es 1/4, representin-
dose simplemente como f4.

Las variadas gradaciones de un
objetivo, a los efectos de dejar pasar
mayor o menor cantidad de luz,
siguen una escala de nimeros que
permiten facilmente establecer rela-
ciones de proporcionalidad. Como el
nimero f es el cociente de dividirla =
distancia focal por el didmetro de la =~
abertura efectiva, cada escalén de "~
las siguientes cifras es la mitad de Figura5.3
luminoso que el anterior, siguiendo
de mas a menos el siguiente orden: f1; fl,4; f2; f2,8; f4; £5.6; f8; f11;
f16; £32; f64.

Hoy se fabrican infinidad de objetivos que admiten toda clase de
combinaciones, jugando con las distancias focales, didmetros y curvatu-
ras de las variadas lentes céncavas y convexas, pero insistimos que la
principal preocupacién de los fabricantes es la “correccién de las distor-
siones™ que afectan a las deformaciones lineales conforme a la geometria
euclidiana y las coordenadas cartesianas.

mm.
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Hay unos objetivos denomina-
dos “estandar”, que se encuentran
entre los 45 y 55 mr. ., siendo el
mds usual el de 50, empleados en
maquinas reflex, que segin los
fabricantes producen “fotografias
que al ser observadas desde una
distancia normal dan la misma sen-
sacion de perspectiva que la vision
directa” (Herbert Keppler en su
obra “Las camaras Nikon vy
Nikkormat”. Ediciones Omega SA.
1979). Esta opinién de uno de los
mds grandes expertos en optica
fotogrdfica reafirma nuestra tesis
expuesta anteriormente: que la
fotografia trata de reflejar no la
vision natural, sino las representa-
ciones de la perspectiva geométrica

Figura 5. 4
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del dibujante. Y esta preocupacién que late en todos los tratados de foto-
grafia, se extiende a la fabricacion de todas las gamas de objetivos,
sobre todo los grandes angulares, que se consideran tanto més perfectos,
cuanto mds campo abarcan sin curvatura de sus rectas o distorsiones
esféricas.

Cada marca comercial establece las relaciones de sus objetivos para
obtener una visién de campo de acuerdo con sus productos. La figura
5.3., de la marca Nikkor, nos ofrece la relacién entre la distancia focal y
el angulo de su cono visual (tomando como didgmetro del cono la diago-
nal del formato de la pelicula, 43,2 mm.; abarca una gama que va desde
los 110” para los 15 mm. a 1°10° para 2.000 mm,

No hemos hablado de la profundidad de campo, pero conviene sefia-
lar que a mayor abertura, mayor es la profundidad.

Como ejemplo prictico de la tabla anterior, se muestran aqui, figura
5.4., tres fotografias tomadas con objetivo Nikkor desde el mismo lugar,
Patio de la Facultad de Bellas Artes de Sevilla;

1* - 35 =62°

2¥- 455 =43°

3% - £200 = 122207

Las consecuencias son evidentes y no precisan comentarios.

6.- El ojo de pez.

Ya hemos visto que los objetivos de méds amplia abertura y los maxi-
mos grandes angulares, tienen un limite angular que puede llegar a los
cien o ciento diez grados. Y ello es debido a que no es posible aumentar
el campo de visién sin que se produzca una gran distorsién de las lineas,
con el natural empequefiecimiento de las formas marginales, y la reduc-
cion de luminosidad hacia los bordes del campo.

El objetivo de Hill Sky, (Beck 1924) que, fotografiando nubes recoge
todo el firmamento en una placa, es el antecedente de las actuales lentes
denominadas OJO DE PEZ, llamadas asi por las protuberancia de la
lente exterior, necesaria para abarcar el gran campo de los 180°.
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Figura 6. 1

Estos objetivos no se desarrollan industrialmente hasta los afios 50 de
este siglo, en que Nikon adapté el concepto de ojo de pez a una camara
telemétrica de 35 mm.

En la figura 6.2. se presenta el juego de lentes ideado por Nikkor,
para abarcar un dngulo de visién de 180 con la distorsion de esfericidad
correspondiente para producir el efecto del ojo de pez.

La principal caracteristica del ojo de pez y lo que lo diferencia de los
grandes angulares, es que aquellos no tratan de corregir la distorsion
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Figura 6. 2

curvilinea, que forzosamente producen las grandes curvaturas de sus len-
tes. Sin esa correccion se puede alcanzar dngulos de 180° y aiin mayores,
quedando también solucionada la pérdida de luminosidad de la imagen
por los bordes del campo visual, y que era lo que mas afectaba a las
“correcciones” de los grandes angulares.

Las distancias focales de solo 6 mm. y f2.8 alcanzan una abertura
angular hasta de 220°. Ello supone un campo de visién tan amplio, que
abarca el propio fotégrafo, si no se oculta cuidadosamente en la zona de
1407 restantes. El mds correcto es el objetivo de 8 mm. y 2.8 que cubre
el angulo de 180 es el que mds se asemeja a nuestra perspectiva esféri-
ca motivo de este estudio.

La figura 6.3. muestra un esquema simplificado del funcionamiento
de la lente ojo de pez de 1807, donde se puede apreciar de modo intuitivo
el comportamiento de la luz y las imédgenes de este tipo de cdmaras foto-
graficas.

Diferencias. En la figura 5.1. mostramos juntas una fotografia “nor-
mal” y otra, desde el mismo lugar de “ojo de pez”. La foto A estd reali-
zada con una cdmara universal de distancia focal 50 mm. lo que equivale
a una abertura de campo de 46°, podemos redondear diciendo que abarca
el dngulo recto para compararla con la foto B que abarca el dangulo llano.
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Figura 6. 5

Se puede considerar por la situacién del punto de vista, como una pers-
pectiva frontal, que otros llaman paralela. De la baranda del primer tér-
mino, que se vé completa en B, solo recoge once hierros A. EI punto P
no estd en el centro del rectdngulo, y por ello el eje principal de la visién
no es horizontal, sino un poco descendente; como consecuencia las line-
as verticales de los laterales se ven con ligera inclinacién convergentes
hacia abajo.

La fotografia 5.1-B, estd tomada desde el mismo lugar que la ante-
rior, con un teleobjetivo invertido que se convierte en gran angular sin
corregir, o lo que es igual en un ojo de pez de 180°. Observemos que las
rectas horizontales, paralelas al cuadro, son curvas de tanto menor radio.
cuanto mds se alejan del punto principal P. Sin embargo, las perpendicu-
lares al plano del espectador —en la realidad paralelas entre si— debieran
verse rectas y convergentes al punto principal P, observandose una ligera
curvatura que no es coincidente con los principios de la perspectiva esfé-
rica.

En la figura 6.4. tenemos el mismo patio de la Facultad de B.A. de
Sevilla, pero esta vez situados en la diagonal o esquina del patio, con lo
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que hemos obtenido una perspectiva -respecto a planta- de 45” -también
denominada oblicua.

Quisiéramos llamar la atencién sobre la gran acogida que va teniendo
en todo el mundo este tipo de fotografia, cuya aceptacién universal es
evidente. Los ejemplos con que termina esta pigina lo demuestra: el dia
17 de agosto de 1982, llegan a mi mesa de trabajo revistas y peri6dicos
variados, entresaco dos. Uno “Vida Checoslovaca”, Praga, Agosto de
1982. Otro “ABC”, Sevilla 17-8-82; en ambas publicaciones, como la
cosa mds natural, se insertan estas fotografias de ojo de pez. A esta
moda, que creard habito, me referia en el apartado anterior, al remitirme
a los argumentos positivos para el desarrollo de una perspectiva esférica
nueva. figura 6.5.

7.~ LOS METODOS GEOMETRICOS
EN LAS REPRESENTACIONES DEL ESPACIO CURVO.

No explicamos los trazados auxiliares, ni los principios y métodos
geométricos, que tienen exclusivo interés para los artistas y estudiantes
de la perspectiva con cierta preparacién matemdtica, remitiendo a los
interesados a la obra ya citada de Flocon y Barre, y a nuestras propias
lecciones de cdtedra. Traemos los resultados, por via de ilustraciones,
como conclusion al planeamiento del espacio esférico de nuestra época.

La figura 7.1 es una ilustracion debida a Albert Flocon, que muestra
las posibilidades geométricas de una perspectiva total, o sea, que abarca
los 360° grados lateralmente y 180" en el eje vertical. Es un caso extre-
mo que va mds alld de la experiencia visual y por ello roza lo absurdo;
en cambio, cuando se utilizan solo las zonas centrales menos afectadas,
con un dngulo visual de unos 90° las lineas curvas del trazado son mas
verosimiles y, cuanto mas familiarizados con el sistema, nos parecerd
mds légica y convincente la percepcion que las tradicionales trazados
rectilineos.

La figura 7.2 es una de las dos versiones que sobre el mismo tema he
realizado. Al acercarnos convenientemente (una distancia al cuadro igual
al radio de la esfera, o sea, en este caso igual a la medida horizontal del
cuadro) observaremos que desaparece la curvatura para dar paso a una
percepcién espacial que no contradice nuestra vision de los espacios rea-
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Figura 7. 1

Figura7.2. a
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Figura 7. 2. b

les. Este principio ya fué demostrado el siglo pasado por Helmholth con
su tablero de ajedrez curvilineo.

De igual modo, basado en la misma geometria, el autor se ha enfren-
tado con un paisaje del “natural”, y un dngulo visual de 180°, sometido
al rigor del trazado geométrico que se testimonia en el dngulo superior
derecha del cuadro.

Con esta obra se enfrenta, tratando de hacerla compatible, la tradicio-
nal polémica entre perspectiva natural y artificial, pues la nueva perspec-
tiva proyectiva curvilinea interpreta la visién fisiologica. estructurando
el nuevo espacio semiesférico.

Ejemplos variados como los de Flocon, figura 7.3, con el punto de
vista en la vertical, y otro ejemplo del autor con el punto de vista en el
centro de la horizontal, figura 7.4, completa las posibilidades del traza-
do del espacio esférico.
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Figura 7. 3

Figura 7. 4
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Una dltima obra al 6leo, segunda versién del mismo tema, titulada
*:Qué es la verdad?” la presento como compendio de formas rectas, cur-
vas, sombras, superficies alabeadas, junto a figuras humanas, para ejem-
plificar las ilimitadas posibilidades de esta nueva perspectiva de nuestros
dias. '

REPRESENTACION DIRECTA.
Estudio de la obra del autor ";Y QUE ES LA VERDAD?"

Ficha ténica de la obra:

Autor: Juan Cordero Ruiz.

Fecha: Julio - Agosto, 1982.

Material: Oleo sobre lienzo, en preparacion mixta al temple.
Formato: Rectangular vertical.

Dimensiones: (sin marco) 0,89 x 1,16 metros.
Iconografia:  Dos personajes, Jesucristo y Pilatos.

Escena: Interior sin rigor arqueologico. En un trono se
sienta Pilatos y ante €l, de pié, Jesucristo. Por un
portico se abre la escena a un exterior luminoso,
extrafio y simbolico.

Titulo: .Y que es la verdad?
Objetivos propuesto por el autor:

Entre los muchos objetivos indirectos o secundarios que se plantea el
artista antes de comenzar la obra, en esta ocasién ha perseguido dos fun-
damentales, que fundiéndose en la obra en uno solo se pretende una
expresion artistica:

Un objetivo de tipo filoséfico.
Un objetivo de tipo formalista.
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1.— Concepto filosofico de la obra.

El titulo del cuadro, ";Y que es la verdad?", estd sacado del texto
evangélico de San Juan (18,38), al final de un didlogo extraiio entre
Poncio Pilatos y Jesucristo. Esta expresion en boca de Pilatos solo se
encuentra en el Evangelio de San Juan, pues los otros, que son bastante
coincidentes en este pasaje, no mencionan esta frase. (Mt. 27,11; Mc.
15,2; Le. 23,3). Y la pregunta, que es una de las mis serias y trascenden-
tes que se hacen los hombres de todos los tiempos, tampoco aqui tiene
respuesta; pero si tiene unos tintes espaciales y significativos. Ante la
verdad cientifica, la verdad artistica, la verdad politica, la econémica,
social, etc., que sin duda preocupaban al hombre de mundo y al ecléctico
que habia en Pilatos, San Juan nos presenta, ciertamente, la Verdad
Absoluta en la Persona de Cristo, (Jn. 1,14-17; 14.,6). Siendo de esta
manera, la verdad se nos muestra como una realidad vital, y a la vez
como un signo de contradiccién y escindalo. La cuestién es confusa y
por eso nos preguntamos: ;Estd la verdad en lo ambigiio, en la duda, en
el riesgo, y por ello en nuestra eleccién personal de una opcién?

Lo cierto es que la Filosofia y su joven rama la Psicologia. nos mues-
tran "verdades” perceptivas muy escurridizas y de dudosa fiabilidad. El
apresamiento y conocimiento de las realidades a través de nuestras per-
cepciones sensoriales, es uan base muy débil en la que fundamentamos
nuestro conocimiento de las verdades. Ya estudiamos en la primera parte
de este trabajo las falacias de nuestra vision y el riesgo a su credibilidad.
De este modo ligamos con el segundo objetivo propuesto con la obra.

2.—- El concepto formalista.

Obsérvese que en el cuadro hay elementos ambigiios, contradictorios,
extraios y anacronicos. Y toda la estructura formal del cuadro, en cierto
modo, también se hace la misma pregunta: ;y qué es la verdad? ;Es mis
verdad la arista curvilinea o la recta?... La contradiccién entre la costum-
bre de una perspectiva lineal y la perspectiva esférica producen una sor-
presa, "un escdndalo”, ante el que debemos tomar partido personal.
Pintamos las cosas como '""sabemos” que son, o como se ven, pero
je6mo las vemos?
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Si el argumento para aceptar la representacion conica del espacio era
su apoyatura racional en la geometria, aqui también destruimos ese argu-
mento, porque hemos demostrado que la perspectiva esférica tiene soli-
dez cientifica y responde a las exigencias de la l6gica matematica.

Creemos, finalmente, que se ha producido una simbiosis arménica
entre la intencion y el tratamiento dado a la obra. Hay, pensamos, una
unidad de FONDO y FORMA que esperamos contribuyan a la expresion
bella de la idea.

Proceso seguido.

Supuestos los conocimientos y recursos técnicos, tanto del sistema
perspectivo como los eminentemente pictéricos, la obra que estudiamos
tiene otra obra de estudio semejante que le precede, y que sirve de base
experimental para la que hoy presentamos.

Nos referimos a una pintura sobre tabla, de 0.65 x 0.81, pintada al
6leo y con técnica de veladuras, cuya fotografia nos ha servido para
hacer las demostraciones lineales que aqui se muestran. Figura 7.2 a.

En esta primera versién de la obra predominaba lo novedoso del
método perspectivo, y por ello destaca con exceso el aspecto lineal,
haciéndose casi una exhibiciéon abusiva del método. Esta circunstancia,
si bien le resta unidad a la obra, nos muestra, en cambio muy descubier-
tos los trazados geométricos que sirven de armazoén o estructura de las
formas. Por ello vamos a utilizar ésta primera obra para comentar sobre
ella el proceso perspectivo lineal que empleamos.

Aqui estdn trazadas las lineas y puntos fundamentales del sistema
esférico. Ante todo, salta a la vista, que no hemos querido hacer una
perspectiva total, o de dngulo visual de 180°: creimos oportuno ofrecer
solo un fragmento para que las distorsiones no fuesen extremas. Es por
tanto un fragmento til y rectangular del gran campo circular que ofrece
el método perspectivo. Ello también es debido a que previo al trazado
geométrico existié un boceto intuitivo, donde se jugé compositivamente
con las lineas y las formas, sin otra preocupacién que la construccion
equilibrada en unos espacios llenos y vacios. A esta primera idea o boce-
to libre se le aplicé posteriormente las posibilidades geométricas de una
perspectiva esférica, recomponiendo nuevamente conforme a sus leyes.
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El eje vertical ZY con el horizontal 0°0°, determinan el punto P, prin-
cipal, o centro de la esfera. El radio de la curva fue de 0.65m., igual al
ancho del rectingulo. Dividido el eje horizontal en cuatro partes nos dan
los puntos de fuga de las lineas que, siendo horizontales, van a 45, 90 o
180 grados, respectivamente.

Teniendo presente que podemos construir basindonos o "encajando”
en volumenes cubicos, disponemos de varias series cuadrangulares o
cubicas que nos sirven de apoyatura a otras figuras mas complejas.

La estancia donde se desarrolla la escena, ya hemos dicho como sus
principales pardmetros o fachadas forman entre si un dngulo diédrico de
135 grados, pues la portada abierta al exterior es "paralela” al cuadro, o
sea, que concurre al punto 0° del infinito por la izquierda y a 0° del infi-
nitivo por la derecha del espectador, formando por ello un dngulo diédri-
co con la fachada que contiene a Pilato en su trono de 135° porque esta
fachada es oblicua 45° hacia la izquieda del espectador, donde tiene su
convergencia del infinito.

En el esquema de la figura 7.2.1, puede verse la planta del espacio
interior donde se desarrolla la escena. Conviene advertir que este es un
esquema para la explicacion presente, ya que la perspectiva esférica ha
sido realizada por procedimientos directos sin el proceso previo y seril
de las realizaciones en plantas y alzados.

La letra C indica el lugar aproximado que ocupa Cristo, frente a la
letra P que se refiere al lugar ocupado por Pilatos. Se juega con una
perspectiva frontal y con una perspectiva oblicua de 45° hacia la izquier-
da del espectador, aunque ambas se complementan en funcién de sus dia-
gonales de los cuadrados, ahorrindonos por este sistema los métodos de
medidores directos.

A los efectos de una estructuracién previa del espacio a la hora de
proyectar, nos valemos todavia de una memoria que se basa en un espa-
cio ecuclidiano y guiados por las coordenadas cartesianas, pero confor-
me se parctica y avanza en esta concepccion del espacio se "piensa” en
esférico con mayor naturalidad que en el sistema cénico de representa-
cion. Figura 7.2.2

Una vez planteada la obra e inscrito el rectangulo del cuadro dentro
del circulo -didmetro del cono visual, y que es la seccion plana de la
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RO
Figura 7.2.2

esfera elegida- nos disponemos a trazar una cuadricula horizontal que
coincida con el pavimento de la estancia.

Tangente por el punto Y, se traza un recta horizontal, donde se sefiala-
rdn segmentos iguales a la realidad (naturalmente, a escala), como ocurre
en la figura 7.2.3. Desde esas divisiones equidistantes de la recta hemos
trazado un haz de lineas convergentes al punto principal P, o lo que es lo
mismo, perpendiculares al cuadro, paralelas entre si y al eje principal de
la visién. Observemos que las rectas se van uniendo al acercarse a los
bordes laterales.
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F LH

Figura 7.2.3

Al ser paralelas a 907, si trazamos una linea que tenga por direccién
45", producird una interseccion en diagonal de cuadrado, con el haz de
rectas. Es lo que ocurre con la linea Y.45%7Z; para trazarla -sabiendo que
es curva de compds- hemos unido el punto 45° con Z, y hallando la
mediatriz, la prolongamos hasta el horizonte; el punto que produce es el
centro del arco que representa la recta horizontal de 45° seccionante.

Una vez senalados los puntos de interseccién de la linea de 45° con
cada una de las rectas concurrentes del haz a P, conviene trazar las hori-
zontales, paralelas al cuadro, que nos determinardn la cuadricula hori-
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zontal, base para las mediciones posteriores y "levantamientos" de
estructuras en el espacio.

Estas paralelas horizontales, por serlo, son arcos de circunferencias
que concurren a los puntos del infinito FF' pero que han de pasar, for-
mando cuadrados, por cada una de las intersecciones ya determinadas.

El primer cuadrado que tiene por lado 0.1, y la diagonal que nos pro-
porciona el punto T, tercer vértice de ese primer cuadrado. Tomamos el
punto X para mayor claridad, pero igualmente podriamos haber tomado
T, con igual resultado: se trata del sencillo problema de la geometria
plana: determinar el arco que pasa por tres puntos; tomamos FX, y con
su mediatriz encontramos el punto 1 en el eje vertical, centro de esta
segunda curva F.X,T,F". El método es muy simple porque las distancias
repetidas 1-2, 2-3, 3-4, etc., son equidistantes para los centros de las cur-
vas a compds que son las paralelas horizontales, fugando a los puntos del
infinito F, F". Figura 7.2.4.

Ahora se trata del trazado de los elmentos bdsicos y significativos de
este cuadro. El dintel de la portada al extrerior es una gran curva que,
siendo paralela al cuadro, sabemos que su centro estd en el eje del siste-
ma. Tomamos como base el punto R, y al segmento que lo une con 0,
trazamos la mediatriz, que en el punto F, determina el centro del arco. Y
de igual modo a todas las lineas que le son paralelas.

Para las lineas horizontales a 45°, se pueden seguir dos caminos:

a) basindonos en los vértices de los cuadrados del trazado anterior, al
unirlos producirdn lineas curvas convergentes en 45 o 1335;

b) utilizar los puntos del infinito 45 y 135, cuya diferencia son dngu-
los rectos. Como el método de las mediatrices sigue siendo valido, toma-
remos como eje la recta perpendicular a la curva que pretendemos trazar
pasando por tres puntos de ella perpendiculares, obtendremos los cen-
tros. Figura 7.2.5.

En este ultimo esquema, y basindonos en las lineas del boceto —que
corregimos y modificamos para hacer concordante el trazado perspecti-
vo— nos hemos centrado en el trazado de las "verticales"” del sistema.
Con una simple ojeada descubriremos que el método es semejante al tra-
zado de horizontales, bastando para ello imprimir al dibujo un giro de
90°, convirtiéndose el eje principal Z Y, en linea de horizonte, LH.
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Figura 7.2.4
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Figura 7.2.5

Intencionadamente nos hemos salido del campo visual de los 180° de
la semiesfera como un ejercicio revelador del comportamiento de las
lineas en sus deformaciones extremas. Figura 7.5.

Reproduccién de la obra definitiva en proceso de ejecucion.

(Obsérvese que posteriormente, entre otras muchas modificaciones
menos apreciables en la reproduciion. hemos sustituido el helicéide axial
de cono director, del fondo, por una imagen de la Giralda de Sevilla)
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Analisis de la composicion.

En cuanto al esquema compositivo hemos adoptado una distribucciéon
de los elementos plasticos (lineas, formas, volimenes, colores, etc.) para
hacer una composicion cerrada.

Las formas enmarcan el orificio del fondo a contraluz, como una per-
foracién en la profundidad, para abordar un espacio abierto y componer,
decididamente, en un ESPACIO FISICO. El enmarque del foco luminoso
estd formado como una gran V, curvada y también cerrada en la parte
superior, credndose por ello una tensién un tanto inestable al apoyarse la
obra en este vértice inferior y estar desplazada la zona luminosa hacia el
angulo superior izquierda del rectangulo.

Las lejanias se han matizado para hacerlas menos luminosas y no
creen demasiado contraste con las zonas del interior en penumbra. Las
curvas suaves de los montes, donde hemos utilizado las claves de la
PERSPECTIVA AEREA y de la INTERPOSICION, anulan un tanto la
agresividad de los vértices del "edificio" circular formado por paraboloi-
des hiperbdlicos: se trata de formas "imposibles” o al menos no realiza-
bles en maqueta si las consideramos superficies regladas alabeadas.

La Giralda sustituye al helicoide porque su forma prismatica eviden-
cia mas la curvatura, y esta flotando, otro anacronismo e imposibilidad
que guarda relacion con la filosofia de la obra sobre la verdad.

Junto a estas lineas materiales de la composiscion, hemos utilizado
otras -NO TRAZADAS, que pertenecen al campo de la psicologia por-
que se adivinan-; nos referimos a las que van desde los ojos de Jesiis a
los de Pilatos, y que es una de las mas importantes de la composicion.

La cabeza de Pilatos esta en un CENTRO NATURAL de atencion, y
mds ain cuando encima de su cabeza estd un importante punto de fuga,
concurrencia obligada de muchas lineas. Pero Cristo no; para que
adquiera protagonismo formal la cabeza de Cristo, hemos jugado con las
lineas divisorias de la luz y la sombra del suelo, que convergen como en
punta de flecha hacia esa cabeza, también el brazo derecho de Pilatos y
las dos escaleras de la composicion denuncian la direccion hacia este
lugar.

Tras esta LINEA PSICOLOGICA de la composiscién hemos trazado
otro eje, de iguales caracteristicas, perpendicular a ese, y que se dirige
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Figura 7.5. —";,Qué es la verdad?", pintura al 6leo del autor. Juan Cordero.
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desde la palangana o jofaina del primer término, a los edificios del
fondo, pasando por el poyete que sostiene las figuras de Penrose.

Esas dos diagonales -inducidas, que no dibujadas- tratan de producir
estabilidad, equilibrio y orden, aparte de su mision funcional, iconogra-
fica y simbolista, en una composicién donde predominan las curvas con
su acusado movimiento.

JUAN CORDERO
I18-Noviembre-93



