ARTE DIFICIL Y ESQUIVA. USO Y SIGNIFICADO DE LA
PERSPECTIVA EN ESPANA, PORTUGAL Y LAS COLONIAS
IBEROAMERICANAS (SIGLOS XVI - XVIII)

(Conclusion)

Los textos del siglo XVIII

La llegada de los Borbones al trono de Espafia produjo cambios signi-
ficativos en la cultura de la peninsula. Vuelcos estilisticos notorios en
la arquitectura y en las letras, esfuerzos de “modemnizacién” en la mate-
mitica, la fisica y las ciencias naturales, ideas nuevas sobre la ciudad, su
espacio y la organizacién territorial, son algunas de aquellas modificacio-
nes que més ligadas estdn a nuestro tema. Yo diria que el leit motiv de
la civilizacion espafiola del siglo fue la nocién de sistema. El af4n de orga-
nizar e] conocimiento y las artes en j totalizad
f 6 la posicién de vastos dos en los que la perspectiva acre-
cent6 su relevancia y vio sélidamente redefinido su papel. El Museo Pic-
tdrico y Escala Optuca de Palomino. por ejemplo, que puede ser consi-
derada la obra més importante de tcoria de las artes pldsticas escrita en

£

Espana, hizo de la historia y de la perspectiva las tr:
de la pintura. Al mismo tiempo, las enciclopedi: 4ticas pr
a nuestra disciplina como ejempl de las ciencias fisico-mate-

jemy
méticas, modelo casi completo y perfecto de un saber sobre la naturaleza,
que podia hacer gala de una faz técnica, actxva asentada en principios
tedricos y en El temético se fortalecié con el correr
de la centuria, pero la literatura cientifica y artistica de que hablamos

perdio, a la par, mucho de aquel libre desparpajo con el que el pensa-
miento espaiiol del siglo XVII habia do su propia singularidad en




174 JOSE EMILIO BURUCUA

la discusién de probl, limite y de paradojas. En cierta medida, la razén
luchaba con la historia y la fantasia. Mas iniciemos ya el estudio del pri-
mer texto.

Thomas Vicente Tosca

Entre 1707 y 1715, salicron en Valencia los nueve tomos del Compen-
dio mathematico escrito por el padre Tosca, presbitero de la Congrega-
cién del Oratorio de San Felipe Neri en aquella ciudad . Si bien nos
interesan mas que nada las paginas del tomo VI dedicadas a la perspectiva,
creo que hacer previamente un resumen general de la obra puede echar
luz sobre el tono singular que asumia en Espafia, el discurso teérico cien-
tifico a comienzos del Siglo de las Luces **. Los libros de Tosca apuntan
a dar un p pleto de las ciencias “que tratan de la cantidad”,
comenzando por la aritmética inferior, la geometria elemental y practica,
la aritmética superior y el 4lgebra o “arte analytica”. La musica “especula-
tiva y practica”, saber de los “sones harménicos”, es de las ciencias fisico-
mateméticas la primera en ser estudiada. Tosca dice:

‘...Lldmase Physico-Mathematica, por participar su obge-
to la razon de sensible, propia del Physico; y la razon de quanti-
dad, propia del Mathematico. ..” 10

A los problemas de acustica, el presbitero suma la clasificacién exhaus-
tiva de los instrumentos 41! y unos tarios sobre el contrap 412 Jas
disonancias #13 y las propiedades médico-terapéuticas de la musica 4. Ya

408 José M. Lépez Pmero, THomas F. GLick, VICTOR Navarro BRroTONs,
Evcenio PorRTELA Marco, Diccionario histérico de la ciencia moderna en Espaiia.
Barcelonn, Pemnsula 1983, vol. 2, PP.. 368-371. RaMON GuTrErmez, Notas para una

de 1526-1875. i ia, 1972, p. 84.
Por mi parte, he manejado la edicion valenciana de 1757, que se encuentra en la
Biblioteca Nacional de Buenos Aires. THoMAs VIcente Tosca, Compendio mathema-
tico, en que se contienen todas las materias mas principales de las Ciencias, que
tratan de la Cantidad. Valencia, 1757. Anoternos que, en 1686, Towa Juan Bautista
Corachan y Baltasar Iiigo f una de en Valencw,
siguiendo el modelo de las sociedades cientificas europeas. (José M. LépEz PIRERO. .
Diccionario. . ., vol. 1, pp. 471-472).

409 Acerca del papel de Tosca en el movimiento de los novatores de la ciencia
espanoh véase Lopez PiNERo, Ciencia y técnica. .., pp. 446-449.

Tromas VicenTe Tosca, ob. cit., tomo II, passim.

411 Ibidem, pp. 423 y ss.

412 Ibidem, pp. 465 y ss.

4138 Ibfdem, pp. 474 y ss.

414 Jbidem, pp. 488-9.
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en el tomo III, siguen la logaritmica, la trigonometria rectilinea y esfé-
rica y el estudio de las secciones cénicas, acerca de las cuales se expresa:

“Reduciré este Tratado 4 la explicacion de las principales
propiedades de dichas secciones, por lo mucho que conducen &
la Catoptrica, Dioptrica y Perspectiva; al Arte Tormentaria, 6
Artilleria; 4 la Gnomonica, y aun para la Astronomia; pues no
hay duda se explican mejor los imi de los Planetas,
valiendose de hipotheses elipticas. ..” 416

Luego, la “maquinaria” da cuenta de la “razon Physico-Mathematica
del de la p ia por las Maquinas” *1¢, desde las cinco funda-
mentales —palanca, torno, polea, cufia y rosca— hasta el mecanismo “kir-
cheriano”, conservado por entonces en el museo homénimo del Colegio
Romano, “con que puede un nifio levantar con un solo dedo 125 libras
de peso” 417, El itinerario del clérigo continia por la estética, la hidros-
tatica, las méquinas hidraulicas, la hidrometria y la hidrogogia, “esto es,
del movimiento, conducion y reparticion de las aguas” 418,

El tomo V estd consagrado a la arquit>ctura civil, recta y oblicua;
alli se advierte la influencia ejercida por el tratado de Caramuel, a quien
Tosca cita abundantemente *1°. El filipense insiste en la cuestién del médu-
lo propio de cada orden y en la necesidad de armonizar los varios modu-
los empleados cuando se combinan érdenes diferentes en un mismo edifi-
cio 2%, Tosca no soslaya el orden “mosaico” (saloménico) ni tampoco
el “orden gético”. Sus consideraciones alrededor de éste tltimo revelan un
rasgo recurrente del p i pafiol: la admisién de la posibilidad
firme y constante del divorcio entre intelecto y sensibilidad. Pues el géti-
co es, segin nuestro autor, un orden construido “m4s para el entendi-
miento que para la vista”.

“repartiendose despues en difcrentes arcos, y aristis, que
cruzan por las bovedas, divierten los ojos con una proporciona-
da variedad.

“A esto viene & reducirse la Architectura Gothica, que si
se ha de executar bien, requiere mucho ingenio, y no menor

418 Ibidem, tomo 111, p. 159.
416 Ibidem, p. 267.
417 Ibidem, p. 334.

418  Ibfdem, tomo IV.

419 Ibidem, tomo V, pp. 44, 69, 77 y 78.
420 Ibidem, pp. 54-57.
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habilidad. v cuidado; y desp de bien da, y trabajad
no es hermosa, porque no siempre lo que parece mejor al inge-
nio. es més apacible al sentido...”

La montea o ciencia de los “cortes de canteria” es la parte mas “sutil

y primorosa” de la arquitectura, un arte que no ha podido desprenderse

i del aura magica que rodeaba a las disciplinas précticas en los prole-
de la logica del 1600.

“...es la formacion de todo genero de arcos, y bovedas, cor-
tando sus piedras, y ajustandolas con tal artificio, que la misma
gravedad, y peso, que las havia de precipitar 4zia la tierra, las
mantenga constantes en el ayre, sustentandose las unas 4 las
otras, en virtud de la mutua complicacion que las enlaza, con
que cierran por arriba las fabricas con toda seguridad, y fir-
meza...” 2

Tosca explica céomo levantar arcos “aviajados” (en esviaje) ‘2 y
abocinados, bévedas cénicas, vafdas, “a manera de rosca” y “en rincén
de claustro”**%. El tomo de arquitectura se cierra con los principios de la
construccién militar, de la pirotecnia y del “arte tormentaria” o artilleria,
fundada ésta dltima en los teoremas de la dindmica galileana 25, Pase-
mos por alto las partes de éptica y perspectiva que pronto en
detalle, pero si anotemos que el tomo VI se completa con el tratamiento
de los meteoros “terrestres, aqueos, aereos, y ethereos”, volcanes, terremo-
tos, aroiris y cometas, asociacién ésta que nos recuerda la que solia hacer
la literatura artistica italiana del Renacimi al las facultad
demitrgicas del pintor 2,

“Maravillosa es en sus obras la naturaleza, 6 por mejor
decir, admirable es en la naturaleza Dios. .. Y si la naturaleza es
generalmente prodigiosa cn sus efectos, lo es sin duda mucho més
en aquellas extraias impresiones, que llaman los Philosophos Me-

Ibidem, pp. 164, 182, 218 y ss.
Ibidem, pp. 517 y ss.
Leonaroo Da Viva, Tratado de pintura, Madrid, Editara Nacional, 1980,
48. V&nhclousdehpmhmqneseencmmnenhsuﬁudonhshsl
lenedetn Varchi (PaoLa Barocm, Scritti d'arte del Cinquecento, Turin, Einaudi,
1978, vol. III: “Pittura e Scultura™, pp. 493-507).

421
428
8 Ibidem, pp. 137-140.
424
423
420
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teorologicas, 6 sublimes. Estas scrin el obgeto de este tratado,
en el qual, como en vistoso theatro, contemplaremos la natura-
leza, ya furiosa en los vientus, ya enojada en las tempestades,
ya risuefia en el iris, y alegre en la serenidad: ya que levanta
de la tierra los vapores, 4 los cuales congrega en nubes, dilata
en nibleas, derrite en rocio. condensa en nieve, endurece en
granizo, desata en lluvias, desahoga en truenos, enciende en
relampagos, vibra en centellas, é impele en furiosos vientos™ 7.

Los tomos VI y VIII sobre astronomia y geografia resultan revela-
dores, pues contienen los mayores esfuerzos de razonamiento del P. Tosca,
destmados a salvar la verdad fActica del sistema ptolemaico y de las afir-

légicas de las S: das Escrituras. En esta t6nica, se anun-
cia el teorema V de la astronomia general de la manera siguiente:

“Los Cielos, y Estrellas se mueven por impulso recibido del
Criador en su creacién.” <8

El Valenciano expone varios “sistemas” del mundo: el de Ptolomeo,
el de Platén y Porfirio, el de los egipcios, el de Copérnico y el de Tycho
Brahe y Longomontano. Tosca arguye que, si cualquiera de ellos sirve para
explicar los imie celestes, cualg puede la descrip-
cién exacta de lo “que realmente existe”.

.De que se colige, que no porque el sistema Copernica-
no exphque bien con el movimiento de la tierra, y estabilidad
del Sol todas las apariencias celestes, se ha de tener por el ver-
dadero; antes bien se convence no haver necessidad alguna
para entender en sentido phorico los textos dos, que
atribuyen el movimiento al Sol, y la estabilidad 4 la tierra; y
por consiguiente, haverse de tener por conclusién assertiva, que
los Ciclos son los que se mueven, y no la tierra;. . ."” 4%

La solucién de compromiso, dada por Tycho al movimiento retré-
grado de los planetas superiores (Marte, Jupiter y Saturno), permite ase-
gurar a Tosca “no haver razon alguna que covenza el movimiento de la
tierra, supuesto que igualmente se pueden explicar los phenomenos en

47 Tuomas Vicente Tosca, ob. cit., tomo VI, pp. 430-1.
428 Jbidem, tomo VII, pp. 13-15.
420 Ibidem, p. 22
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una, y otra suposicion...” %3 Pero asombrosamente el tépico se repite
—oh, contradiccién— cada vez que “la hipothesi de Copernico™ proporcio-
na las mejores expli de los movimi astrales, por ejemplo, las
“crecientes y menguantes de los dias” o la “retrogradacién de los planetas
menores”.

“De lo dicho se colige claramente, con quanta facilidad se

pli estos ph en la hipothesi de Copernico, que

da quietud al Sol, y movimiento 4 la tierra; mas no por esso

se ha de afirmar suceder assi realmente en el mundo: pues lo

que de aqui se concluye, es su possibilidad, mas nos su actuali-

dad, como con mas extension explicaré en el Tratado de la
Geographia.” 3t

Asi que, para Tosca, como para Osiander dos siglos antes, la mente
podia tejer explicaciones siempre mejores, que salvasen las apariencias y
los fen6menos visuales, pero no estaba autorizada a deducir de ello la
verdad de la descripcién fisica resultante *32. De esta manera, subsistia
en el 4mbito hispénico la falta de fe en la validez y en la fertilidad gnoseo-
légicas de una alianza entre el intel y la experienci ible. Mas,
Jpor qué cree Tosca que los argumentos en favor del movimiento de la
Tierra no son luy ? Sobre la i gr ia légica y fisica, sefia-
lada por los copernicanos, de que se mueva la inmensa méquina de los
cielos y no en la tierra tan sélo, el filipense declara:

“...este argumento no concluye; porque no hay duda, que
el Criador pudo colocar por sus altos fines esse movimiento en
los Astros, y no en la tierra: y aunque no les comprehendamos,
como ni la mayor parte de las maravillas de la naturaleza, y
armonfa del mundo; pero podemos discurrir, que haviendo el
Sefior destinado la tierra para habitacién del hombre, para cuya
conservacion produxo los Astros, fue mas conveniente que ellos
le sirviessen subministrandole la luz, é infl por medio de

480  Ibidem, p. 488.

481 Jbidem, pp. 526-527.

482 Mar Boas, Il Rinascimento scientifico, 1450-1630, Milin, Feltrinelli, 1973,
pp. 59, 73, 105. Ya en 1584, el espaiiol Diego de Zufiga se habia mostrado partidario
abierto de Copémico en sus In Job Commentaria, para luego volver a la teorfa de la
inmovilidad de la Tierra en su Philosophia, prima pars de 1597. Los Commentaria
fueron condenados, junto al De revolutionibus, en el decreto inquisitorial de 1616.
En los vaivenes de Ziiiga habria tal vez un paralelo o una prefiguracién de las ambi-
giiedades tedricas de nuestro Tosca.
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sus movimientos; y assi, aunque nos parezca mas facil el mover
solo la tierra, que tantos, y tan grandes cuerpos; pero no sera
lo mis conveniente para el fin que intenté el Criador del Uni-
verso; y esto es bastante, para que el argumento propuesto no
concluya.” 433

Vale decir que Tosca ha echado manos de la antigua idea humanista
y cristiana de un universo arménicamente creado para beneficio del hom-
bre . En la “Jornada tercera” del Didlogo de los mdximos sistemas, Gali-
leo habia ya criticado el argumento por boca de Salviati, aunque en ver-
dad., pués, un de Sagredo habia izado ese rechazo
“ nuestra ig ia con resp a los posibles fines de un fené-
meno, hasta entonces inexplicable en términos de su utilidad para los
hombres 4. De todos modos, la posicién galileana ponfa en duda la vali-
dez epistemolégica de aquella idea, a la que Tosca, sin embargo, ochenta
afios mas tarde de la publicacién del Didlogo, sigue tan aferrado como
para volver a ella cuando discute el argumento del magnetismo, esgrimido
también por los copernicanos en favor del movimiento terrestre.

.como experi cada dia i bl digi
enla natumleza cuyas causas, y fines ignoramos, no nos precnsa
4 decir, haver puesto el Criador dicho magnetismo para el
movimiento de la tierra, pudiendo ser otros muchos; y entre
ellos, puede ser bastante el darnos su admirable providencia
este medio para navegar los mares...” ¢

Pero Tosca reconoce al mismo tiempo que tampoco son concluyentes
las pruebas “philosophicas”, es decir, cientificas, contra el movimiento de
la Tierra. Nuestro autor cree que sélo si recurrimos a las Sagradas Escri-
turas podremos optar por una hipétesis u otra. En el texto santo encon-
traremos, por fin la verdad acerca de lo “que realmente existe”.

“De lo dicho ¢n las dos proposiciones antecedentes, consta,
no haver razon alguna philosophica, que convenza, ni la exis-

433 Taomas Vicente Tosca, ob. cit., tomo VII, p. 94.

434 FEsta misma adhesién a un concepto de armonia pre-establecida ha sido
puesta de relieve al tratar sobre Juan de Herrera y sus probables conflictos ante la
nocién arquimedeana de la naturaleza. Véase pp. 25-27.

433 GaLneo Garwwer, Le Opere, Florencia, 1890-1909, 20 vol. Edicién nacional
g;4l;sssnbras de Galileo, bajo la direccién de Antonio Favaro, vol. VIII, 1897, pp.
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tencia del movimiento de la tierra, ni su quietud;... No havien-
do peus razon evidente ni experiencia que concluya dicho movi-
miento, es preciso decir se la tierra inmoble, y estar el movimien-
to en el Sol, por varios textos de la Escritura Sagrada, que
siempre atribuyen el movimiento al Sol, y la estabilidad 4 la
tierra; los quales se deben entender en sentido propio, no ha-
viendo razon, que obligue 4 tomarles en sentido menos propio,
6 metaphorico...” 47

La obra de Tosca continda con una descripcién de las regiones del
mundo, un tratado de néutica y otro de gnoménica. Las dltimas péginas
del tomo II contienen una exposicién de la astrologia que pone en eviden-
cia la falta de fund: de esa disciplina, definida como una pseudo-
ciencia.

“Esta he querido fuesse la materia de este ultimo tratado,
no porque jam4s haya juzgado sea digna de hacer coro con las
nobilissimas Ciencias Mathematicas, la que aun no merece el
nombre de ciencia; si solo para que se eche de ver ser poca, 6
ninguna la doctrina que se promete baxo el espacioso nombre
de Astrologia... é impugnando lo que juzgére ser falso, para
que visto su poco, 6 ningun fundamento, no se haga mas apre-
cio de la Astrologia, y de sus predicciones, del que su insubsis-
tencia, y falibilidad la merece™ 458

Volvamos sobre nuestros pasos y analicemos detenidamente el conte-
nido del tomo VI del Compendio. Su primera parte versa sobre la 6ptica.

“La Optica considera la quantidad en quanto es visible, y
assi explaya su consideracion por los campos més amenos de la
naturaleza, empleandose en la especulacién del imi de
la luz, y rayos visuales. . .” 43

488 Tromas Vicente Tosca, ob. cit., tomo VIII, p. 95. El movimiento :nailico
de los cometas es atribuido a la voluntad divina que, por medio de ellos:A advierte

h idad sobre algin imi fasto o nefasto que le aguarda: “...como
Dios nuestro Sefior ponga en el Cielo estos phenomenos, regularmente para prevenir
4 los hombres de algun especial sucesso, 6 castigo que les amenaza; 6 les imprime
el impulso para el dicho movimiento, 6 hace que algun Angel lleve aquel cuerpo,
y le mueva, no con otras leyes, que las que le prescrive su Santissima Voluntad...”
(tomo VIII, pp. 94-95).

437 Jbfdem, p. 99.

438  Jbidem, tomo IX, pp. 395-6.

489  Ibidem, tomo I, p. 4.
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Tosca acepta la teorfa corpuscular de la luz, defendida en esos mismos
aios por Isaac Newton #1. El Valenciano entiende que ella permite expli-
car, mejor que otras, la reflexién, la refraccién y, por supuesto, la propa-
gacion de los rayos luminosos. Tosca da por sentado que la sensacién
visual resulta de la impresién de imagenes en la retina y se detiene en el
estudio de la visién estercoscopica, a la que juzga causa eminente de
nuestra capacidad para percibir distancias entre los objetos **1. Nuestro
autor enfoca luego las ciencias que han nacido de la éptica —perspectiva,
diéptrica, catéptrica—, muy desarrolladas en los siglos modernos, descu-
ridoras y creadoras de asombrosas maravillas.

.Nacen de ella la Perspechva, Catoptnee, y prtnca
Aque]la con diferentes tray
nes de los rayos, finge lexos lo que esté cerca, y abulta lo que
no tiene cuerpo. La Dioptrica, 6 Arte Anaclastica trata de
los rayos de la luz refractos, de sus angulos, concursos, y diver-
siones: se emplea en la fibrica de todo genero de Telescopios,
y Microscopios, con los quales hace parecer cerca lo que estd
lexos, lexos lo que est4 cerca; grande lo que es pequefio, y peque-
6o lo que es grande: con esto ha dado 4 estos siglos nuevas
noticias de los Cielos, nuevo conocimiento del artificio, y textura
de las plantas, flores, y animales, haciendo en gran parte patente
4 los ojos aquel artificio, que tanto tiempo ocultava la naturale-
za. La Catoptrica, 6 Arte Anacamptica trata de los rayos refle-
xos; y atendiendo 4 sus leyes, fabrica gran variedad de espelos
Hanos, , que ya
los rayos, causan admirables efectos.” 442

D

En la di6ptrica y en la catéptrica, el texto de Tosca muestra influen-
cias de la obra de Nicéron. Hay alli relaciones sobre los efectos consegui-
dos mediante vidrios poliédricos y facetados 4%, un “theatro catoptrico”,
una “perspectiva Catoptrico-A ica”44 y las consabidas anamor-
fosis que se producen en espejos piramidales y curvos 5, Detengidmonos
por fin en el tratado XIX de la perspectiva, dividido en seis libros. La
definicién de esa “ciencia Physico-Mathematica” se asienta en su poder
mimético y de ilusién.

440 La primera edicién de la Optica de Newton data de 1704.

441 Tuonas Vicente Tosca, ob. cit., tomo VI, pp. 85 y ss, 107 y ss.
42 Ibidem, tomo 1, pp. 4-5.

443 Ibfdem, tomo VI, pp. 374 y ss.

444 Ibidem, pp. 281 y ss.

448 Ibidem, pp. 288-91 y 306-10.



182 JOSE EMILIO BURUCUA

“Perspectiva, es una ciencia Physico-Mathematica, que
ensefia delinear en una superficie los obgetos, con tal arte, que
delineados parezcan 4 la vista como verdaderos, causando en
ella su imagen, semejante visién ; la que ellos mismos causa-
rian. .. Dispone estas delineaci con tan pri artificio,
que con los lexos que miente, y espacios que finge, presenta un
agradablerembeleso al sentido de la vista.” 446

Por otra parte, la perspectiva puede también ser llamada “ciencia
de los rayos directos”, porque sus principios se deducen de la operacion,
en primera instancia intelectual y luego practica, que consiste en cortar
mediante un “lienzo, ¢ tabla” “los rayos directos de las especies, que por
linea recta, y sin refraccion, ni reflexion, salen de los obgetos, y vienen &
parar, y concurrir en la vista” 47,

En el primer capitulo del libro I, se definen las mnociones bésicas:
“tabla, 6 lienzo”, “linea de la tierra”, “plano horizontal”, “rayo principal”,
“punto de la vista, 6 punto principal’, “punto de distancia”, “altura de la
vista”, “punto accidental”, “figura obgectiva, 6 geometrica”, “figura pro-
yecta degradada, o en perspectiva”, “Ignographia”, “Ortographia”, “Sceno-
graphia”, etc. 48

El primer teorema explica lo que Tosca denomina “el fundamento
principal de la Perspectiva”, que no es sino la coincidencia, entre el lienzo
y el ojo, de los rayos que delimitan la pirdmide visual con base en el obje-
toy la pirémide formada a partir de la figura que se dibuja en el plano de
corte. Pero Tosca puntualiza que la coincidencia que produce el engaiio
ocurre tnicamente si la imagen “proyecta del obgeto, 6 pintada en pers-

pectiva”, “se mira con un solo ojo”.

“...ya porque uno solo, no pudiendo percibir la distancia,
como dixe en el tratado antecedente [el de dptica), queda mas
engafiado del Arte; ya tambien, porque en los dos ojos se termi-
nan dos piramides, lo que ocasiona alguna confusion de los
rayos en la seccion, 6 lienzo;...” 44

Claro estd que, si la distancia entre el cuadro y el que ve es bastante
grande, no serd necesario cerrar un ojo para captar el efecto de la pers-
pectiva, “porque la poca distancia de los ojos entre si, se hace en este

446 Ibidem, p. 131.

447 Ibidem, pp. 151-2.
448 Ibidem, pp. 133-5.
449 Ibidem, pp. 136-7.
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Fig. 39. THOMAS VICENTE TOSCA, Compendio matemdtico, tomo VI, estampa 4, p. 153.
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caso insensible”. Tosca ha aventado en este pasaje uno de los reparos mas
frecuentes a la “verdad” ible de la perspectiva y ha do los
limites dentro de los cuales es legitimo el experimento del corte de una
pirdmide visual.

“Si de la vista se tira una paralela 4 la linea obgetiva, y
dicha paralela toca 4 la tabla, por aquel punto en que la tocére,
passard la apariencia de la linea obgetiva, si se contintia” ¢

Asi reza uno de lcs teoremas basicos que Tosca demuestra y del cual
extrae tres corolarios importantisimos: 1) las “apariencias” continuadas
de todas las lineas “obgetivas” perpendiculares al lienzo pasan necesaria-
mente por el punto de vista o punto principal; 2) las “apariencias” conti-
nuadas de las lineas “obgetivas” horizontales que forman un 4ngulo de
45° con la linea de tierra pasan por el punto de distancia del lado del
horizonte hacia el cual se dirigen; 3) si las lineas “obgetivas” horizontales
forman un mismo éngulo, distinto de 45° y de 90°, con la linea de tierra,
sus “apariencias” continnadas concurrirdn en un tnico punto, situado
sobre el horizonte, al que en las definiciones preliminares Tosca llamé
“punto accidental” %, Yo dirfa que el modelo del Valenciano ha sido,
en este aspecto, el tratado de Guidobaldo Burbon del Monte, el primero
que elabor6 una teoria global de los punti di concorso432.

Expuestos ya los principios, demostrados los teoremas, deducidos los
corolarios, nuestro autor se ocupa de los aspectos practicos, de c6mo deli-
near sobre el lienzo, con la mayor simplicidad posible, las apariencias de
los objetos. La perspectiva ha de obscrvar en ello €l mismo orden “que
guarda la Architectura en la creccion de sus edificios”, es decir, resolver
primero la planta o “vestigio horizontal” de los objetos (“Ignographia”)
y luego sus elevaciones (“Orthographia”), con lo cual resta el trazado
de las sombras para obtener la “scenographia” completa 433

Tosca previene al pintor sobre la eleccién del punto de vista y de la
debida distancia; de aquélla depende el alcanzar la belleza y, a la vez,
el miximo poder de ilusién.

“El punto V de la vista, sc puede poner en medio, 6 4za
uno de los lados de la tabla, lo que determinaré el Artifice 4
su gusto, y segun uas circunstancias, y positura del obgeto que

450 Jbidem, p. 139.

451 Jbidem, p. 139-140.

452 Luict VAGNETTI, ob. cit., pp. 345-7.

458 Twomas Vicente Tosca, ob. cit., tomo VI, pp. 143 v 169,
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se ha de delinear; y en esta buena eleccion consiste mucho el
buen gusto, y hermosura de la obra.

“...y el que mirare la pintura, se pondr4 para mirarla apar-
tado de la tabla, 6 lienzo en igual distancia 4 la VD, poniendo
su vista en derechura perpendicular del punto V; porque no
hay duda, que en esta disposicién parecerd mucho mejor la pin-
tura, fiand con su d d: en gran manera la vista,
y descubriendo distancia donde no la hay, y solidéz, y bulto en
lo que no la tiene.” 5¢

Ahora bien, la distancia debe ser tal que el ojo “descubra sin violen-
cia” todo lo que ha sido dibujado en la tabla, requisito que se cumple
cuando la distancia oscila entre un minimo y un méximo, determinados
por el tamaiio de la retina. Si el ojo se ubica a una distancia d del cuadro,
de modo que los rayos visuales tendidos desde los extremos del objeto
impresionan los bordes de la retina, “recibira la vista alguna pena, si
quiere vér todo el obgeto” 4%, Si el 4dngulo subtendido por éste fuese
méas grande ain, sus X invisibles. Por i
aquella distancia d, que corresponde a un 4ngulo visual de 90°, es la mini-
ma posible para ver todo el objeto que se desca representar, pero todavia
serd mejor situar el ojo algo m4s lejos. Tosca recomienda el uso de distan-
cias desde las cuales ningin dngulo subtendido por los objetoss supere los
70° 6 los 60°; “y este es el mejor 4ngulo de todos, por no ser sobrado gran-
de, ni pequeiio” #5%. En cuanto a la distancia méxima, Tosca no es tan pre-
ciso:

“...pero si la distancia fuere muy excesiva, le ver4 ya con
imperfeccién, y confuso, 4 causa de que siendo el angulo visual
muy agudo, se confunden los rayos que le forman, dibujando
confuso el obgeto en la retina.” 457

Se llega a la sigui regla

“...los puntos de distancia, 4 1o menos han de distar de el
de la vista, tanto, quanto es la FA, 6 la FB, que es lo que hay
de la vertical VF, 4 la esquina de la descripcion; y siempre con-
vendr sea algo mas, por la razon arriba dicha.”45®

¢ Ibidem, pp. 144-5.
455 Ibidem, p. 146.
466 Ibidem, p. 147.
487 Ibidem, p. 146.
458 Ibidem, p. 147.
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A partir de aqui, se den los p de determinacién de la
apariencia, en el plano éptico o lienzo, de un punto ubicado en el plano
geométrico, de una recta, de un tridngulo, de un cuadrado, de un hexa-
gono, de un circulo, de enlosados compuestos de cuadrados “vistos por el
lado” o “vistos por el angulo”, de enlosados con figuras inscriptas, octé-
gonos y hexdgonos, etc. En todas estas construcciones, Tosca se ha ayuda-
do con nn “plano geometrico”, por debajo de la linea de tierra, en el que
aparecen dibujadas las plantas de los objetos a representar. El presbitero
decide ilustrarnos también sobre el método que prescinde de los trazados
en el plano geométrico y se vale de una escala, trasladada a la linea de
tierra, o pitipié. No cabe duda de que, para esto, Tosca ha debido cono-
cer la obra de Girard Désargues, directamente o por intermedio del trata-
do de Abraham Bosse #°

La “Orthographia” y la “Scenographia” abarcan un programa muy
vasto: la determinacién de la apariencia de una perpendicular al plano
geométrico, la perspectiva de un cubo, la de un prisma recto, un “sélido
escarpado”, un ensamble de pirémides, una cruz doble ® y una estrella,
la delineacién de puertas, cajas, arcos, bovedas, cilindros, muebles y esca-
leras de cuantos tipos se pueda magmar

Hasta este to, los eji teados y Itos por Tosca
atafien a cuerpos que apoyan completamente una de sus caras sobre el
plano de tierra. El libro IV, en cambio, se ocupa de los sélidos que presen-
tan una declinacién con respecto al suelo horizontal, sin o con declina-
cién, esto es, que se mantienen paralelos o que estdn también inclinados
con respecto al lienzo. Desfilan asi paralelepipedos, pirdmides y cuerpos
estrellados, sustentados en un borde o en uno de sus vértices apenas, cru-
ces que descansan sobre la cispide de una pirdmide y “cuerpos sus-
pensos, 6 pendientes en el ayre”.

El libro V es un tratado asombrosamente completo de la perspectiva
aplicada a la decoracién de techos, suelos y muros oblicuos. La obra con-
temporénea del padre Pozzo, que habria de convertirse en un clésico sobre
la materia 4!, no exhibe una descripcién tan fundamentada y sistemética
del asunto como la que sf encontramos en el Compendio del padre Tosca.

80 M. Pouw. ob. cit., Pp. 249 y ss., 348 y ss. Més tarde, al citar sus fuentes,
obra de Dé

‘°° Que nos recuerda a Nicerén y que hoy vinculamos fécilmente con Duln
y sus representaciones del hipercubo. Véase Lmnpa DALRYMPLE HENDERSON,
Fourth Dimension and Non-Euclidean Geometry in Modern Art, Princeton, 1983
p. 349.

461  Anprea Pozzo, meemoo de pittori, et architetti. .., Roma, MDCCXXIII.
Edicién latino-italiana. La primera versién latina data de 16931698,
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Fig. 40. THOMAS VICENTE TOSCA, op. cit., tomo V1, estampa 5, p. 163.
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Fig. 41. THOMAS VICENTE TOSCA, op. cit., tomo V1, estampa 6, p. 178.
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Fig. 42. THOMAS VICENTE TOSCA, op. cif., tomo V1, estampa &, p. 191.
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Fig. 43. THOMAS VICENTE TOSCA, 0p. ci1., tomo VI, estampa 10, p. 208.
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Fig. 4. THOMAS VICENTE TOSCA, ap. cit., tomo VI,

ampa 11, p. 222.
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*...Las descripciones que cn este libro hemos de explicar,
son las que se executan, unas cn planos paralelos al horizonte,
como son los techos, y suelos de los edificios; y que por consi-
guiente se miran de baxo 4zia arriba, 4 de arriba 4 baxo; otras en
diferentes planos, 6 inclinados al horizonte; 6 si fuessen 4 é1
perpendiculares, estan puestos en viage, y con obliquidad, res-
pecto del rayo principal; y por consiguiente, la seccion, 6 tabla,
6 no es vertical, 6 no es paralela 4 la linea de la tierra, ni per-
pendicular al rayo principal de la vista, que en ellos se ter-
mina: ...”4

El primer capitulo versa sobre las representaciones perspectivas en
planos paralelos al plano de tierra, cielorrasos o suelos. El Valenciano
advierte que en estos casos existe, igual que en los lienzos verticales, un
punto principal o punto de vista, determinado por el pie de la perpendi-
cular al techo o suelo, trazada desde el sitio en el que se ha decidido colo-
car el ojo del pintor. Aunque, en sentido estricto, no puede haber un
horizonte pues tabla y plano horizontal son paralelos, es posible sin em-
bargo llamar horizonte, en sentido lato. a la interseccién del techo o suelo
con cualquier plano vertical que pase por el ojo, elegido segin convenga
antes de comenzar el dibujo. Puntos de distancia sern entonces los pun-
tos ubicados sobre ese horizonte, a ambos lados del punto de vista y sepa-
rados por él por una longitid igual a la distancia del ojo al techo o suelo.
Ultima advertencia de Tosca es que, para formarse una idea adecuada
de estas rep: inar que los planos horizontales
donde ellas se despliegan se hacen verticales, y que los cuerpos vertica-
les, “como echados en el suelo”. De

les a rep se hacen hori
tal suerte, los t i les, deducidos para el caso de henzos ver-
ticales, son ibles, sin modificaci a las i

en planos horizontales 463, N y

Una vez fijado en el suelo el lugar desde donde se desea que el
observador contemple el techo pintado, o bien, en lo alto, el punto de
mira de lo que se dibujara en el suelo, el punto principal de la represen-
tacion serd el pie de la perpendicular trazada desde alguno de aquéllos
hasta el techo o suelo.

Para determinar la linea de tierra se proceders del modo siguiente
(nos referiremos tinicamente a techos, pero queda implicito que lo mis-
mo vale para los suelos): cuando el punto de vista estuviere “dentro del

462 Tuosas Vicente Tosca, ob. cit., tomo VI, p. 215.
163 Ibidem, pp. 216-217.
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4mbito del techo”, cualquier lado dc éste podra tomarse como linea de
tierra, “porque hecha la descripcién, & cualquiera parte que se buelva el
rostro del que mira la pintura, experimentard ¢l mismo efecto” 4%%. Mas si
el punto de vista estuvierc cn uno de los lados del techo o fuera de él,
ese lado o el mis cercano al punto de vista “exterior” no servird como
linea de tierra y habré que elegir cualquiera de los lados restantes.

Cuando hayamos elegido la lfnea de tierra, la paralela a ella, trazada
por el punto principal, ser4 nuestro “horizonte”. Si el punto de vista est4
dentro del 4mbito del techo y cada uno de sus bordes cumple funciones
de linea de tierra, habra tantos “horizontes” cuantos lados tenga nuestro
techo.

“...y assi, si fuere quadrado, tendra 4. si octogono, 8.&c.
y si redondo, tendr4 quasi infinitas, de suerte, que puesto al que
mirare la descripcién debaxo del punto de la vista, 4 cualquiera
parte que se buelva, verd con bonissimo efecto la pintura.” 48

Si el punto de vista est4 en uno de los bordes del techo o fuera de
¢, no habré sino una linea de tierra y, por ende, un solo “horizonte” que
coincidird con aquel borde o sera una paralela a la linea de tierra, trazada
en el exterior del techo.

Los puntos de distancia no quedan “4 arbitrio del Artifice”, sino que
han de situarse a una distancia del punto de vista, “necessariamente. ..
igual 4 la que realmente hay desde la vista de quien mirare la obra, hasta ¢l
punto principal, G de la vista” 46¢. Tosca recomienda, por fin, que el obser-
vador de tales representaciones sea inducido siempre a colocar su ojo en el
mismo lugar que el ojo del artista; desde otros puntos, los techos mostrardn
extradas deformidades, tanto m4s cuanto mayor sea la superficie destinada
a la representacién.

“Oltimamente se advierte, que concluida la obra, el que
quisiere mirarla, se ha de poner perpendicularmente debaxo del
punto de la vista, desde donde experimentard su maravilloso
efecto; pero si la mirare de otro lugar, lo ver4 todo tan desor-
denado, y d p que le ofender4 en gran manera la
vista; por lo qual, seria de parecer no se hiciessen semejantes
descripciones en techos, 6 bovedas muy grandes; porque siendo

464 Jbidem, p, 218.
465 Ibidem.
406 bidem, p. 219.
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unico el lugar donde hace la pintura el buen efecto, son muchos
donde le produce tan malo, que mas sirve dicha pintura de feal-
dad, que de hermosura, y belleza.” 467

Se den luego las rep i en techos y suelos horizontales,
de un edificio cuadrado y de un edificio circular, sus pilastras y cornisas,
ora con el punto de vista en cl centro, ora fuera de él. Tosca propone el
uso de cuadriculas “quando el edificio que se pinto consta de lineas curvas,
como son arcos, 6 bovedas, donde la methodo regular. .. serfa muy tra-
bajosa” «¢8,

Lo que sigue es un capitulo harto singular:

“Lo contenido en los Problemas de este capitulo, es lo mas
curioso de la perspectiva, y lo que puesto en execucion causa
mas admiracion 4 los que lo miran; y consiste en representar
qualesqueira edificios, y otros obgetos en quallqulera genero de

superficies, sean bas, 6 sean 5 sean 6
verticales; sean decli 6 inclinadas; 6 sean fi te com-
puestas de angulos entrantes, 6 salientes. En todas las quales,

desmintiendo el Arte sus irregularidades, y dissimulando su
mala disposicion, y constitucion descompuesta, hace parecer
llano lo curvo, recto lo obliquo, y ordenando lo que realmente
estd desordenado, y descompuesto, y lo que es mas, hace los

bredichos efectos, rep en aquell superflmes her-
mosos jardines, y edificios, con un dulce engafio de la vista. ..”46?

El primer problema consiste en c6mo dibujar un objeto en la super-
ficie interior de una béveda, de manera tal que la calidad curvilinea del
soporte no altere las proporciones del objeto representado. Tosca resuelve
la dificultad con el método de la cuadricula plana, proyectada sobre la
béveda desde el punto donde se situara el ojo del contemplador. Ni la
cuestién ni el procedimiento son en verdad demasiado novedosos; ambos
se remontan al Vignola-Danti *°, reaparecen discutidos por los perspecti-
vos franceses ™! y constituyen uno de los temas centrales del tratado de
Pozzo, contempordneo de nuestro Tosca *'2. Pero me animo a decir que
los problemas que completan el capitulo de marras en el Compendio

467 Ibidem.

468  Ibidem, p. 224.

499 Ibidem, p. 227.

470 Jacomo Barozz pa VicNora, ob. cit., pp. 86-90.
471 Luict VAGNETTI, ob. cit., pp. 354-363.

472 AnDREa Pozzo0, 0b. cit., figuras 100-101.
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Fig. 45. THOMAS VICENTE TOSCA, ap. cit., tomo V1, estampa 12,p. 232,
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figuran entre los mas originales de toda la literatura sobre la perspectiva.
Pues, aplicando los principios deducidos de la operacién de corte de la

4mide visual, el Val logra modlﬁcar la apariencia y la sensacién
g]obales de un espacio trid ional auténtico. Mediante dibujos en una
de las paredes que limitan ese espacio real, conseguimos agregar un espa-
cio ilusorio y hacer asi que, mirada desde un cierto punto, una sala cua-
drilatera irregular parezca regular, o que una sala pentagonal sea perci-
bida como cuadrilitera, o bien:

“Propuesta una sala quadrilatera, cuyos dos lados forman
angulos obtusos con la testera, corregirla perspectivamente, de
modo, que mirada de un determinado punto, parezca regular, y
mas ancha.

“Corregir perspectivamente la diformidad de una sala, que
tuviere una pared inclinada.

“Hacer que un techo inclinado parezca horizontal, y para-
lelo al suelo.” 4™

Los juegos ilusorios, los “dulces engafios de la vista”, se prolongan
en el libro VI: “De las representacxones perspectivas, hechas en dife-
rentes tablas das; de las disposi t: de theatros; y
del modo de descrivir las sombras, y reflexiones de los cuerpos, y otras
descripciones maravillosas” 470,

Tosca explica el modo de pintar una escena panorimica, aparente-
mente continua, en soportes discontinuos —por ejemplo, bastidores sepa-
rados que retroceden o se adel hacia el espectador. El teatro se sirve
de éste y de otros recursos perspectivos para erigir sus escenorafias.

“Por ser esta materia tan sabida de los Artifices, solo insi-
nuaré con brevedad algunos de los muchos modos con que se
hacen estas delici El primero,
consiste en formar algunos prismas triangulares, cuyas basas
sean los triangulos equilateros A, B, C: éstos se disponen, de
suerte, que puedan bolverse sobre unos exes, y hacer visibles
successivamente sus tres superficies, que por lo bien que unen
las de un prisma con las de el otro, forman un plano FG: en
éste se pinta en perspectiva, por exemplo, un Templo, 6 Pala-
cio; en otras tres superficies dispuestas en la misma forma, se

413 TroMAs VICENTE Tosca, ob. cit., tomo VI, pp. 231-233.
414 Ibidem, p. 234.
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Fig. 46. THOMAS VICENTE TOSCA, op. cit., tomo VI, estampa 13, p. 248,
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pinta un jardin; y en las otras un pais, con montes, valles, rios,
y como estos prismas puedan sin embarazo dér la buelta sobre
sus exes, mudarin el Teatro tres veces, manifestando las tres
apariencias sobredichas.” 47

Tosca incluye operaciones para delinear las reflexiones de los cuer-
pos “en los rios, 6 estanques, quando cerca de ellos se pintan”, y discusio-
nes acerca del trazado e intensidad de las sombras. Las tltimas denotan
una perspicacia artistica que nos remite a los textos vincianos.

“En las sombras que provienen del Sol, se observari, que
las que estan en el suelo, 6 en la pared, se hagan mas obscuras,
que la parte umbrosa del mismo solido que las ocasiona; porque
ésta siempre suele participar alguna luz reflexa de los cuerpos
vecinos, que disminuyen su obscuridad; y esta atencion 4 la luz
reflexa, importa mucho para el buen efecto de la pintura, como
saben bien los Maestros de esta Arte, verdaderamente nobilis-
sima,

“Quando concurren dos sombras, causadas de dos lumino~
sos iguales, y en iguales distancias, se harin igualmente obscu-
ras; pero si el un luminoso fuera mayor que el otro, la sombra
que de este proviene, se ha de hacer mas obscura: como tam-
bien, aunque entrambos sean iguales, si no lo fueren sus distan-
cias, el mas cercano al cuerpo opaco, hard mas obscura su
sombra. . .” 47

Por tltimo, Tosca expone algunos casos de anamorfosis, segin las rece-
tas geométricas de los respectivos franceses #77: representaciones en planos
para ser vistos obli i en el exterior y en el interior
de pirdmides y conos. Dice nuestro autor que la visién de esas imagenes
su've “de gran dwersmn al sermdo y “motiva mayor admiracion al enten-

iento” #7. :C itico el hecho de que Tosca haya
coronado su tratado perspectivo con estos ritornelli sobre el tema del ojo
que, aliado a la geometria, percibe solo una ilusion?

[La vista] “padece un agradable engafio, tomando por rea-
lidad, lo que en la verdad no es otro que apariencia”. 4

Ibidem, p. 237,

Ibidem, pp. 246-247.

417 Jurcls BavTRUSArTIS, ob. cit., pp. 37-58.
478 Thomas VICENTE Tosca, ob. cit., p. 247.
179 Ibidem, p. 234.
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Antonio Palomino

La vida entera de Antonio Palomino de Castro y Velasco estuvo sig-
nada por una conciencia lcida y una fe activa en la elevada dignidad de
las artes plésticas #*°. Esa obra inmensa, que es El Museo Pictdrico, procu-
r6 desarrollar la argumentacién mis completa posible, mis convincente y
definitiva, fruto de una polémica que duraba ya dos siglos, en defensa
del cardcter liberal de la pintura *®'. Piginas y més paginas del tratado
alcanzan su mayor justificacién por lo que reavivan, reencienden y resuel-
ven d:' aquclla lucha interminable, combate intelectual, si, pero también, y
pri 1 social, émico. Si el texto de EI Museo lo prueba a
cada paso la dltima voluntad de Palomino subraya enfiticamente esas
aristas del asunto: en su testamento, el artista estipulé que todas las fran-
quicias y privilegios obtenidos por él pasasen, a su muerte, al pintor de
chmara que lo sucediera, para que “no se entorpcciesen el honor y privi-
legios, que a tanta costa adquiri6 esta profesion” 482,

Antonio Palomino, natural de Cérdoba, publicé El Museo Pictdrico
6 Escala Optica en dos tomos: el primero, una “Tedrica de la Pintura”,
sali6 a la luz en Madrid en 1715, y el segundo, dedicado a la “Préctica™
del mismo arte, seguido de El Parnaso Espaiiol pintoresco laureado —una
historia de Ja pintura hispana organizada en biografias al modo de Vasa-
ri—, aparecié en 1724, un aifio antes de la mucrte de su autor. El titulo de
la obra expresa cl ¢l puesto csencial que Palomino asigna a la
perspectiva (identificada aqui como “Optica”), no sélo en la préctica pic-
térica sino en la estética gencral que otorga sus fundamentos a la nocién
misma, la mis abarcadora imaginable. de “Pintura”. Lo de Museo vincula
al tratado con las musas, “que repartcn sus nueve libros, con la inteligen-
cia de sus nueve actos intelectuales”. Antonio agrega:

“...Y asimismo le compete el titulo de Escala dptica, por
estar en ella repartidos los grados por donde ha de ir sucesiva-
mente ascendiendo el principante, hasta llegar 4 la eminencia
de esta facultad diante los i fundamentos de la
Optica.” 483

480 M. Meninpez Pevavo, Historia.. ., tomo III, pp. 515-524.
F. CALVO SERRALLER, ob. cit., pp. 619-622.
EnrQue LAFuENTE Fernarm, Borrascas de la pintura. . . (véase nota 187
de la segunda parte).

481 Para la “Teérica” y la “Prictica”, he consultado la edicién en dos volimenes
de El Museo, Buenos Aires, Poseidon, 1944. Para El Parnaso, la edicién en un solo
volumen, Madrid, Aguilar, 1947.

482 La cita pertenece a la “Vida de Palomino”, escrita por Juan Agustin Cein
Bermidez. El Museo. .., Buenos Aires. . ., tomo I, p. 1.

483 El Museo, Buenos Aires, tomo I p. XXI.
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El mote inscripto en el grabado de la portada es todavia mas explici-
to. En él despunta una idea muy original de la ubicuidad de la 6ptica-
perspectiva en el 4mbito de la pintura:

“Por todas partes en la pintura, reluce la éptica moderadora,
proyectando luces, ensefiando a imitar todas las cosas.” 48¢

La mujer coronada que preside la escena del grabado es una alegoria
doble de la dptica y de la pintura. Dos putti se hallan concentrados en la
seccién de una pirdmide visual, mientras otros dos amorcillos analizan la
sombra p da por una pirdmide sélida. Alcanza a vislumbrarse el
coro de Apolo y las musas en el jardin elevado del fondo.

Sin retaceos, Palomino cita todas sus fuentes, aportando datos ademas
sobre obras que no ha podido consultar o que ya habian desaparecido por
entonces. Menciona muchos textos especificos de perspectiva y comenta
los capitulos de otros libros, dedicados a ese tema. Asi desfilan las obras
y los jes més h C: ] 485 Pablo de Céspedes y su
tratado perdido de perspechva 488 el portugués Fdnpe Nunes (“ Fray Feli-
pe de las Chagas”) ¢, Juan Rizi**%, L. B. Alberti, el excéntrico Roberto
Fludd 4®, e] matemético flamento Abraham Gorleo®, el desconocido
Pedro Marfa Canepario de Crema *", Pietro Accolti #2, Pomponio Gauri-

484 lbtdem, grabado en la portada.

“Undique Picturae Moderatri Optica f\llget
Lumina projiciens, fingere cuncta docens.”

En un articulo reciente, El dibujo de Palomino prcparatorio para la portada de
la Theorica de la pintura (“Archivo Espafiol de Arte”, ne 229, pp. 68-75, 1985),
Manuela Mena Marqués explico agudamente la iconogratia de los gr?bados para las
portadas del “Palomino” y tradujo el mote con algunos matices diferentes que no
llegan a invalidar nuestra propuesta de interpretacion,

485 El Museo, Buenos Aires, tomo 1, pp. 215-216. Palomino hace, ironizando,
una cita del tratado de arquitectura de Cmmucl ...Pues que, si vamos a el
articulo quarto, donde trata de la perspectiva, la qual, dice, se adquiere mas con el
exercicio de echar lineas, y con la experiencia de ver un mismo cuerpo en diversos
lugares, que con libros y argumentos. ..”.

486 Ibidem, p. 216.

487 Ibidem, p. 217.

488 Ibidem. “De manuscritos que no han salido & luz escribié el padre fray
Juan Rici, de la sagrada religion de san Benito, un libro que yo be visto...”.

489 [bidem, p. 218. Luict VaeNerT, ob. cit., p. 69.

490 El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. 218. Luici VAGNETTL, ob. cit., pp. 309-
311

491 El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. 218.

492 Jbidem, p. 221.
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co 483, Durero **4, Johannes Peckham (“ilustrisimo sefior Juan, arzobispo
cantuariense”) ‘%5, Daniel Barbaro, Jean Du Breuil (“Juan Bruquél, de la
compaiiia de Jesis, tres tomos en francés”) *%, Andrea Pozzo (“de lo més
peregrino, que en la prictica se ha visto”) %7, el Vignola-Danti, Sirigatti,
Serlio, Troili da Spinlamberto, el quadraturista Matteo Zaccolini 8, Cou-
sin, Marolois, Nicéron y Désargues. De ellos, Palomino suele asentar el
titulo de sus trabajos y los afios de edicién, lo cual nos demuestra una
sinceridad y un grado de versacién en el asunto. verdaderamente excep-
cionales para cualquier autor europeo de la época.

Palomino cuenta cémo y cuéndo conocié a los tratadistas de la pers-
pectiva. En su ciudad natal, Antonio frecuenté a los escritores espaiioles
de arte; una vez que se hubo instalado en Madrid, buscé las obras extran-
jeras citadas en los libros de sus paisanos y encontré6 muchas “en varios
idiomas”. El Vignola-Danti acaparé muy pronto su atencién, pues habfa
notado en él “cierta profundidad maravillosa”.

“...que, a la verdad, aunque yo no la penetraba, sin em-
bargo la conocia. . .” 49®

Las dificultades empujaron a nuestro hombre a pedir el auxilio de un
docto en matemiticas, el P. Jacobo Kresa, maestro en el Colegio Imperial
de Madrid. Aquel estudio tuvo para Palomino el valor de una revelacién,
de un deslumbramiento.

“..volviendo despues 4 i dichos p
p tan claros é inteligibles, como si me hubi quita-
do un velo de delante de los ojos, 6 me hubiese amanecido una

aurora muy clara despues de una noche muy obscura.” 5%

me

Sigui6 luego Palomino leyendo libros de éptica y perspectiva, y alcan-
26 por fin la conviccién de que ellos constituian el auténtico corpus tebri-
co de la pintura, el nicleo esencial que otorgaba a ésta no solo su libe-
ralidad sino el caricter de una altisima ciencia demostrativa.

498 Ibidem, p. 218.

494 Ibidem, p. 219.

496 Jbidem.

498 Ibidem.

497  Ibidem.

498 Jbidem. Luici VAGNETTL, 0b. cit., p. 422.
499 El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. XIX.
500 Ihidem, pp. XIX-XX.
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..hallé con evidencia, que esta facultad es indubitabl
mente ]a tedrica de la Pintura; y que esta & forzosamente de-
mostrativa en todos sus principios, y \! d:
como lo son todas las scienci: icas: cil ia que
califica la Pintura, no solo arte liberal, sino sciencia dcmostra-
tiva que es lo sublime de las sciencias; pues por la d
se constituyen tales.” 50!

Hagamos aqui un paréntesis y precisemos qué significaba para Palo-
mino el concepto de arte liberal. Nuestro tratadista parece haber seguido
al Aquinate en este punto. La ciencia pura es, para ambos, un acto especu-
lativo “sin dependencia de operaciones practicas o manuales” 5°2, E] arte,
en cambio, resulta de la proyeccién de actos especulativos en operaciones
corporales. Si los primeros prevalecen sobre las segundas, el arte es liberal;
si sucede a la inversa, el arte es mecénico o fabril. Palomino acota que, en
muchas i los matematicos han llamad inicas a las aplicacio-
nes pricticas de sus demostraciones teéricas, pero no han quendo decir
con ello que su saber fuera “mecéanico” en un sentido vulgar, sino mis
bien que, en las matemticas, hay un aspecto manual o prictico que las
hace precisamente “artes liberales” v no les permlle permanecer en el
reino de las i lati

P P

“...porque junto con lo demostrativo. tienen la practica
manual para reducir 4 acto sus operaciones scientificas en las
figuras planas, 6 sélidas, sobre las quales forman sus demostra-
ciones.” 804

Por eso el padre Kresa preferia no emplear la voz mecémca en el
4mbito de la 4tica, cosa que Palomi iraba a tam-
bién para el caso de la pintura. Pues, en defu'nhvn Antonio creia que,
mucho més que cualquiera de las siete artes liberales, la pintura era la
sintesis suprema de todas ellas.

“_..si la Pintura estuviese connumerada entre las siete
artes liberales, se le hiciera manifiesto agravio; porque de ese

Ibidem.

Ibidem, p. 94.
Véase mi El Libro. .., p. 1-2.
El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. 128.

§2ge
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modo seria solo una de ellas siendo como es un compendio de
todas. . .” 505

En Espaiia. opina Palomino csta consideracién ha brillado por su
ausencia. de modo que ha de tenerse por verdaderamente grande la virtud
de los artistas espafioles quienes. nunca apreciados en su valor de artifices
libres y, por ende. siempre mal pagados y peor estimulados, han sabido
sin embargo sentir amor hacia la pintura, un “secreto influxo que les
arrebata il ibl 4 la especulacién de esta facultad” 508

“...jQué estupendos filésofos se pierden las universidades!
Pues mientras el pulso y la vista se mantiene, y la cabeza esti
en su ser, cada dia est4 la habilidad mas purificada, porque tiene
mas cultura, y no es el pintar ir 4 sacar cepas 6 danzas sobre
una maroma...” 50

Vol a la perspectiva. El i de Palomino t
entre algunas contradicciones, porque, en principio, aquélla pareceria ser
un campo auténomo en el que confluyen y se asocian provechosamente
matemética y pintura, el rigor d y la facultad miméti

*“...aunque en todos idiomas han escrito con tanto acierto
de esta facultad; 4 los que han sido puramente mateméticos les
han hecho falta la circunstancia de pintores, para adaptar 4 esta
arte sus problemas: y 4 los que han escrito como pintores, les
ha faltado la inteligencia de lo scientifico, para calificar de
infalibles sus dogmas, y saberlos con principios indubitables,
para no obrar 4 tiento y al arbitrio de la contingencia.” **

505 Ibidem, p. 129. El capitulo 6 del libro II se titula “Que es propiedad esen-
cial de la Pintura el ser compendio de las artes liberales, y el ser sciencia arqui-
tecténica”. En el mismo capitulo, se especifican las contribuciones de cada arte
liberal a la majestitica y “panica” pintura: “Con que contribuyendo 4 la Pintura
b Atica sun dancias: Ta dialécti A

a sus i la retérica sus per-
suasiones; la poesia sus inventivas; sus tropos la oratoria; la aritmética sus nimeros;
la musica sus consonancias; la simetria sus medidas; la arquitectura sus niveles; la
escultura sus bultos; la iva y Optica sus y disminuci y final-
mente la astronomia, y astrologia sus caratéres, para el conocimiento de las imigenes
celestes, quién duda que el nimero trascendente de todas las artes sea el principal
que comprehende a todas ” (p. 156).

808 El Museo, Buenos Aires, tomo II, p. XVIL

507 Ibidem, p. XVIIIL

808 El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. XX.
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Pero, poco después, la perspectiva se nos presenta como el nicleo, al
corazén de la pintura, su quiditas en el lenguaje de la escolastica. Palo-
mino dice que la pintura es “imagen de lo visible delineada en superfi-
cie” 3 y aclara enseguida: “Esta es la definicion quiditativa de la Pin-
tura” %1%, Se reserva las “sutiles ideraciones” sobre la pirdmide visual
para mas adelante, con el fin de no confundir pintura y perspectiva; sin
embargo, acto seguido, agrega:

“...bien que son tan inseparables como la luz y la claridad:
el alma y el espiritu: la vida y el movimiento; pues quien dice
Pintura, dice ser imagen delineada en superficie; y quien dice
imagen delineada. incluye el trénsito de la pirdmide visual por
aquel medio, imaginado didfano, 4 tocar los objetos alli repre-
sentados. . .” 51

Hay pasajes del tratado en los que la identidad 6ptica-perspectiva-
pintura se afirma atin con mayor fuerza:

“...[la optica] es la que gobierna, y preside todas las
operaciones de la Pintura, 6 por mejor decir, es la Pintura: y
asi, entre los doctos se llaman las obras de esta arte imdgenes
Opticas, 4 distincion de las corpéreas. ..” 512

A partir de una cita de Alberti, Palomino insiste en aquella identidad
y subsume en ella todo el poder imitativo del arte:

“...la difinicion de la Pintura, que anotamos en su lugar,
de Leon Baptista Alberti, en que dice: ser la Pintura la seccion,
6 corte de la pirdmide visual; que iderada en los términos de
6ptica, es la esencia radical y constitutiva de la Pintura, en que
est4 incluida en términos de filosofia la imitacion de lo visible,
segun su forma, color y movimiento...” 513

La apologia de la perspectiva va unida a una alabanza del ojo en
la que se reeditan acentos vincianos:

300 Ibidem, p. 27.
310 Ibidem, p. 28.
311 Ibidem.

312 Ibidem, p. 131.
513 Ibidem, p. 165.
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“Es pues la perspectiva el alma y la vida de la Pintura; el
polo, donde se gira el arte del dibuxo; el sol, que ilumina 4 este
aparente orbe fingido, asi como el celeste da luz y esplendor
4 el verdadero; es la que subministra las mas importantes reglas
de la imitacion; la que preside 4 todas las operaciones del arte
de la Pintura, la que especula los mas escondicos primores de
la naturaleza; la que investiga los ocultos prodigios del mas noble
de los sentidos; pues la vista, no solo por estar colocada en lugar
mas eminente, y por su admirable estructura y organizacion, es
superior 4 los demas, sino que comunmente son los ojos el enca-
recimiento de lo que mas se estima, espejos del alma, indice
de los afectos: en las sagradas letras son repetido simbolo del
favor 6 el menosprecio. Diganlo el acepto sacrificio de Abel, y
el detestable de Cain, sin mas frase, que concederse 6 negarse
los divinos ojos 4 su atenclon Los rle su alta provndencm y rmse-
ncordla son repetid de

El dimi que es la principalisima parte
del hombre, se denomina con la frase de los ojos. La mayor feli-
cidad de nuestra naturaleza consiste en el acto de la vision bea-
tifica. Elogian los poetas ; el sol llamandole ojo del cielo...” 54

El griego Pénfilo —acota Palomino— fuc el primero en captar la esen-
cia matemitica de la pintura y en sefialar la precariedad de este arte cuan-
do era ejercido sin los fundamentos de la aritmética y de la geometria.

“...de que infiero llegé 4 poseer el arte radicalmente, por
la identidad que tiene esta profesion con la éptica o perspectiva,
facultades matemdticas, que sin la geometria y aritmética no
pueden perfectamente saberse: y tengo por infalible proposicion,
que un Pintor sin perspectiva, es lo mismo que un filosofo sin
légica, y un médico sin filosofia, 6 un cuerpo sin alma.” %1¢

No han sido éstas todas las variaciones sobre el concepto de perspec-
tiva que encontramos en Palomino. Todavia hay més. Por ejemplo, en
ciertos paragrafos, tiende a reducirse el alcance de la disciplina, que se
convierte en una de las sicte partes de la pintura al lado del argumento,

la economia, la accién, la simetria, la luz y la “gracia o buena manera” %19,
E inclusive pasa a ser una mera parte del dibujo.

514 Ibidem, pp. 77-78.
815 Ibidem, p. 21.
518 Jbidem, Libro I, cap. 7.
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“...A el dibuxo pertenece... la profunda consideracion
de la perspectiva de luces y cuerpos:... la perspectiva de luces
muestra el bulto de los cuerpos con el claro y el obscuro que
causa en elios la luz; la otra, la degradacién de las cantidades
contiguas, segun la distancia 6 cercanfa en que se mira...” 5"

Por otra parte, la pintura trasciende a la perspectiva cuando se va
més alla de considerar a la primera “mateméticamente”.

“...considerada segun filosofia, se extiende su jurisdicion 4
otras especulaci de efectos, movimi id y pa-
siones del 4nimo, como ya diximos, con otras lnnumenbles cosas,
no sujetas 4 las scientificas jurisdiciones de la 6ptica...” 528

Para explicar este componente atico y inético, Palo-
mino se apoya en las opiniones de un mistico: el Areopagita.

..San Dionisio Areopagita que llama 4 la Pintura sagra-
da tealoguz simblica, en quanto por medio de figuras, simbo-
los y geroglificos, representa altos y profundos misterios teo-
légicos;. . .” 51®

Aunque al pasar, el Cordobés no escapa tampoco a la asociacién de
la pintura con la misica, que hemos cncontrado en Calderén y en Garcfa
Hidalgo. Asi, para la gradacién de las tintas, Palomino recomienda obrar
“4 la manera que [el juicio] lo hace con la misica” %,

“...entonando la, sol, fa, mi, re, que para la graduacién de
este descenso de un punto 4 otro, no hay juez mas recto que el
oido; y asi acd lo ha de ser la vista, cuya misica es la Pintu-
ra. ." 521

Tal vez sean estos componentes metafisicos y musicales los que per-
miten superar el substrato ilusorio y, por ende, engafioso, que parece
encerrar toda pintura y que llevé a San Isidoro a decir que Pintura y Fic-

517 Ibidem, pp. 35-36.

818 Ibidem, pp. 28-29.

Ibidem. pp. 165-166.

El Museo, Buenos Aires, tomo 11, p. 62.
Ibidem.
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tura eran perfectos sinénimos Palomino cree que esta identidad s6lo
puede ser comprendida, en un sentido literal, cuando se considera a la
obra “en su ser fisico, por lo que persuade 4 la vista contra las experien-
cias del tacto”. Pero, “en su ser representativo”, la creacién artistica es
“fidelisima cultura de la verdad”, coherente con la “naturaleza de las
cosas”, pues en ella se despliegan y manifiestan “las ideas exemplares de
la mente divina”, De aqui que la identificacion realizada por San Isidoro
deba ser reinterpretada a la luz de las opiniones del Aquinate, para quien
“debaxo de las semejanzas y figuras esta latiendo la verdad figurada”,
“porque fingir, no es mentir, sino una artificiosa fabrica del ingenio, ¢
la mano, segun los latinos” 523,

No obstante, nuestro tratadista vuelve una y otra vez a maravillarse
de los éxitos obtenidos por la pintura como arte imitativa. La relacién
de todos los detalles de un asedio, representado en un cuadro, nos recuer-
da nuevamente una pagina de Leonardo, la de sus apuntes literarios para
un tema de batalla propuesto al pintor audaz y seguro de sus recursos 5!,
En ambos textos, se describen las expresiones desgarradoras, los movi-
mientos apasionados, el fuego y la sangre, los estruendos, los lamentos y
el clamor de los clarines, audibles casi a partir de los gestos, las muecas
y la torsién de los cuerpos. Las grandes realizaciones de la pintura con-
tindan siendo, pues, las obras ilusionistas frente a las cuales no sélo nuestra
sensibilidad y nuestra humana imaginacién, sino la propia naturaleza ha
resultado engafiada:

“...llevando ya acabada la pintura de la béveda de una
iglesia en que habia rompimientos de gloria, cornisas, y clara-
boyas, entré acaso por una ventana un paxarillo, y espantado
de los que se hallaban en el tablado, acometié con intrépido
vuelo 4 subirse, ya por las claraboyas fingidas, ya por los telages
y rompimientos de la gloria;...” %8

Para expresar el comercio intimo del pintor con la naturaleza, Palo-
mino echa mano de un topos que nos remite con gran fuerza al mundo de
la ciencia. Me refiero a la idea dcl “Libro de la Naturaleza”, una forma
emblematica del nuevo saber.

622 E| Museo, Buenos Aires, tomo I, pp. 28-29.

28 Ibidem.

82¢ Ibidem, pp. 175-176. LEoNARDO Da VINa1, Tratado. .., Madrid, 1980, pp.
410412,

825 El Museo, Buenos Aires, tomo 1, p. 188.
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“...Por eso dicen los mas eruditos del arte: Que el pintor
siempre tiene el libro del estudio abierto, porque siempre esta
especulando, y estudiando en las obras de naturaleza, que 4
cada paso se encuentran y se notan: lo que no sucede 4 los de-
mas, que aunque ven las cosas, no las miran...” 526

Palomino distingue entre una perspectiva “matemdtica” y otra con-
siderada “filoséficamente”, que es el estudio de la “potencia visiva” y
de los mecanismos por los cuales las imigenes informan a nuestros pensa-
mientos En este sentido, nuestro tratadista conoce el papel que la
retina d pefia como pantalla de proyeccién de imag i id
de los objetos. Es interesante anotar que Palomino reserva también a la
fantasia onirica, “tan artificiosa”, una funcién complementaria en la cons-
titucién del sentido de la vista, el cual combina las “especies” directas de
las cosas con las “ideas”, “caprichos” e “ilusiones del suefio” 8. Trans-
formar nuestro aposento en una cimara oscura sirve para ilustrarnos acer-
ca del proceso de la visién, pues distinguimos facilmente las figuras del
exterior, proyectadas a la inversa sobre una de las paredes. Si colocamos
un cristal convexo en la abertura de la ventana por donde pasa la luz, se
nos apareceran las imégenes con tal precisién de forma y de color “que
el mas delicado pincel no las executars mas definidas” 5%°. Palomino sugie-
Te agregar a esta experiencia la del vidrio o “velo”, puesto entre el ojo y
las cosas, sobre el cual delineamos los objetos como son vistos desde un
punto fijo 5. El recurso aconsejado es, a los ojos de nuestro hombre, una
prueba experimental que permite engarzar los teoremas de la perspectiva
geométrica en el campo de las comprobaciones sensibles a las que ha
arribado la perspectiva “filoséfica”.

“...De que se infiere, que por naturaleza vienen las imi-
genes de todos los objetos transferidas 4 nuestra vista por aquel
conducto de los rayos épticos, 6 pirdmide visual, en la misma
forma que lo prescriben las reglas del arte. De suerte, que si
en la superficie del cristal 6 velo se sefialase un punto donde
directamente la vista inmévil venia 4 tocar la dicha superficie

526 Ibfdem, p. 177.

627 Ibidem, p. 75.

628 Ibidem, pp. 268 y 285. La fuente principal de Palomino en este aspecto
es el tratado de 6ptica del jesuita André Tacquet (véase Luicr VaeNerTI, ob. cit.,
p. 411

520  Ibidem, p. 267.

530 Al tratar sobre la técnica mecénica del “velo”, Palomino cita a Troili da
Spinlamberto (E! Museo, Buenos Aires, tomo 1I, p. 91).
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con su radio centrical 6 exc de la pirdmide 6ptica, se hallaria
que todas las lineas que en razon de perspectiva debian concu-
rrir 4 el punto principal, concurririan justamente 4 el referido
punto: fundamento que nos califica los inconcusos dogmas de
nuestra facultad.” 331

Existe una coherencia, una sintonia entre la visualidad y la matema-
tica, que garantiza la validez de los descubrimientos realizados por la
mente, more geometrico, en el mundo scnsible y cn ¢l campo material del
arte. Por lo tanto, el nticleo principal de la pintura reside en la resolucion
de los problemas de proyecciones que puedan plantearse en torno a las
pirdmides o conos visuales determinados por el ojo y los objetos. La
“ortografia” y la “stereografia” 6 “ignografia” proporcionan el perfil alza-
doyy la planta de las cosas; pero es el tercer modo de proyeccién, la “sceno-
graffa”, el “mas inseparable de la Pintura”, y el cstudiar qué ocurre en Ja
seccién o corte de la pirdmide visual, “el constitntivo esencialisimo de la
scenografia, 6 perspectiva pictérica”.

“...y en virtud de la seccién se forman las degradaciones
de las figuras y las imégenes de todo quanto se comprehende
dentro de los limites de la Pintura, ...de que se infiere, quan
grande absurdo sea el creer algunos, como de fe, que se puede
hacer figura alguna fuera de la seccién; pues donde no hay
seccion no hay perspectiva; y donde no hay perspectiva no hay
pintura, como se verd adel y como di te lo dice
Fray Ignacio Dante en los comentarios de Vifiola, y lo comprue-
ba Leon Baptista Alberti en su difinicion de la Pintura, que
dice ser el corte, 6 seccion de la pirdmide visual; pero son igno-
rancias del idiotismo, que solo debian mover 4 risa, y no &
satisfaccion.” 52

Asi pues, queda fundamentada y expedita la via de la geometria como
el Camino Real de la pintura. No deja de llamar la atencién que Palomi-
no haya necesitado un bagaje enorme de citas, argumentos y autoridades,
para convencer a sus compatriotas sobre la posibilidad de aunar legitima-
mente la sensibilidad y la ratio. Tanto tour de force probaria, a mi en-
tender, que era siempre pod la iccién de los espafioles acerca
de la inamidad esencial de una alianza semejante. Me pregunto si el

531 El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. 267.
532 Ibidem, p. 76.
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esfuerzo de Palomino no habrd tenido mas que un éxito superficial. va
que ni él mismo escapd, como hemos visto, a una {ltima instancia mistica
para legitimar la pintura e, indirectamente, todo el arte, toda posibilidad
de accién de los hombres sobre la tierra.

Resumamos la teoria geométrico-perspectiva del Museo Pictdrico. No
ha de sorprendernos que la definicién niimero uno contenga la diferen-
ciacién neta entre lo real fisico y lo apartente visual, salvedad que ven-
dria a justificar mejor la duda que expresamos en el paragrafo anterior.

“La Perspectiva, 6 Pintura, ati iderad:
es una sciencia, que considera los objetos visibles, no como ellos
son en su ser fisico y real, sino como 4 la vista se nos represen-
tan en la superficie de la seccion imaginaria de la piramide
visual, por medio de las radios, y dngulos épticos.” 9%

Siguen otras treinta definiciones, de las cuales destacamos: el “radio
6ptico” o linea visual, el 4ngulo 6ptico. la piramide éptica o “cénica”, la
seccién o “plano difano”, la proyeccién escenogréfica, el plano geomé-
trico (geometral), el plano horizontal, el plano perspectivo, el punto prin-
cipal, los puntos de di los puntos accid las lineas paralelas
geométrica, las lineas paralelas perspectivas o concurrentes (principales
las que van al punto principal, secundarias las que convergen en los pun-
tos de distancia, accidentales las que se unen en los puntos accidentales),
la figura geométrica y la figura degradada.

Los principios teéricos se completan con once hipétesis o suposiciones,
ocho de ellas tomadas de la 6ptica de Euclides, las tres wltimas relaciona-
das con la operacién de corte que caracteriza a la perspectiva moderna.
Importa sefialar de éstas la novena y la décima, pues tienden a impedir
las famosas “aporfas” de la perspectiva, exploradas ya por Leonardo y
motivo de controversias en toda la literatura del género 5.

“9. El degradado debe ser menos que su perfecto: Porque
qualquiera linea, paralela d la basa de un tridngulo, es menor
que la basa: y lo mismo es en la pirdmide.

“10. La proyeccién no puede ser mayor que su objeto, sino
igual, 6 menor de lo que en si es, 6 se supone ser.” 533

633 Ibidem, p. 283.

834 ANDRE CH. sm., Lex opories de la penpccme au quattrocento. In: La pros-
pettiva i i Ci Ed. a cargo de Mauisa Davar
Emmuant. Florencia, Centro Di, 1980 pp. 45-62. Véase mi El Libro. .., Apéndice 1.

835 El Museo, Buenos Aires, tomo I, p. 292.
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Basta aceptar las limitaci que imp estas dos hipétesis preli-
minares para no caer en distorsiones, como las de la columnata vista de
frente y desde muy cerca, que s6lo la mirada a través de un dispositivo
dptico similar a la primera tablita de Brunelleschi podria evitar.

Se sueceden lucgo los teoremas, escolios y aplicaciones, que se fun-
dan sobre la geometria lidi de los El y cuyos i
siguen, muchas veces al pie de la letra, los de tratados anteriores (Vigno-
la-Danti, André Tacquet), explicitamente citados 5%,

Algunas aplicaciones son muy ilustrativas, por cierto, del alto grado
de coh ia entre atica, ibilidad y efectos pricticos, que
Palomino buscaba lograr en el seno de la obra pictérica. Por ejemplo, del
escolio del primer tcorema se deduce que la “degradacién” de cualquier
pavimento, por dilatado que sea, nunca podr4 alcanzar a la linea horizon-
tal; cuando la superficie llama de una planicie o del mar se extienda sin
interrupciones dclante de nuestra vista, el horizonte de la perspectiva serd
siempre superior al natural. Palomino aclara que, por un lado, no es ficil
que tal cosa suceda habitualmente, “por la interrupcién de cerros, valles,
y montafias que aun le suben mucho de punto”, y por otra parte, atn
frente al mar, las dif ias son casi imp les para el ojo humano,
rJe manera que “siempre va arreglado el horizonte perspectivo 4 el hori-
zonte natural” 337,

Del teorema quinto surge la receta para agrandar figuras destinadas
a ser colocadas en lugares altos, que se desea sean vistas iguales a una
figura dada “del tamafio dcl natural”. El tratadista advierte que el 4ngu-
lo que ésta subtienda debera ser inferior a los 45° (un “semirrecto”),
porque, de alcanzar tal magnitud, cualesquiera figuras situadas por enci-
ma de ella no podrian ser abarcadas jamés bajo cl mismo 4ngulo, aunque
se alzaran hasta el cielo 5%,

El método de las diagonales dirigidas al punto de distancia, conse-
cuencia de lo demostrado en el teorema XI, no sélo es la operacién “més
util, ficil y cémoda” para la pintura de las Iosas de un pavu:nento, sino
que es una herramienta bésica de la €! El p i sirve
para calcular la reduccién real de las distancias entre bastidores y de las
alturas de éstos: un ojo situado en el punto desde el cual se ha proyectado
el escenario percibira aquella disminucién real como escorzo, es decir,
como acortamiento aparente de magnitudes que se alejan y que nuestra

538 Los teoremas V, X, XI, XII, XIII y XIV de Palomino son iguales, en su
enunciado y demostracion, a los teoremas 6, 1, 4, 21 y 27 del ngnoll-Dantl Tespec-
tivamente.

837 El Museo, Buenos Aires, tomo 1, pp. 295.

338 Ibidem, p.
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mente toma por invariables pero que. en verdad, no lo son. Palomino es
i de que la fia duplica la ilusién de la perspectiva, por-
que engaiia al observador (le hace creer que hay intervalos o alturas igua-
les donde hay disminuciones reales), una vez que el observador ha hecho
ya la correccién mental de lo que él cree un engafio de las apariencias
(un cuadrado en escorzo muestra sus lados acortindose en el sentido de
la profundidad, pero nosotros sabemos que esos lados se mantienen real-
mente invariables y que el cuadrado s6lo aparentemente se deforma).

‘...Y lo mismo se demostrard de los de mas intervalos,
sean entre si iguales, 6 mayores, y menores de lo justo: bien
que para los cascs de necesidad, es preciso que cedan las reglas,
y entonces disimula mucho la concurrencia bien arreglada de
las lineas 4 el punto de la vista; pero no por eso dexa de tener
inconseqiiencia.” 830

Varias aplicaciones se refieren a los 4ngulos y a las distancias “mas
arregladas” desde las cuales habra de verse la totalidad de un cuadro,
donde la expresién “mas arregladas” quiere decir las que adecuan el
dibujo del corte a las condiciones novena y décima, incluidas en el corpus
de las hipétesis o suposiciones. Teniendo en cuenta que es el 4ngulo de
60° (“el del tridngulo equil4tero”) el méaximo 4ngulo éptico que puede ser
abarcado por la pupila y llegar con “su punta al centro del humor crista-
lino”, Palomino solucioné el “dilema”3 de hallar, entre distancia y
longitud méxima del cuadro, una relacion tal que impidiese, en todos los
casos, la presencia de un “degradado” mayor que su “perfecto”

“De las tres proposi dentes [los

XVIII, XIX y XX] se cohge que la distancia més arre-
glada, 6 largueza del exe de la pirdmide Optica, debe ser
igual 4 el didmetro de la basa: porque asi, el 4ngulo pira-
midal, aun es mas agudo que el del tringulo equilétero; y por
tanto, capiz de entrar por ia pupila del ojo, y llegar 4 el centre
del humor cristalino. Y de esta suerte tiene proporcion de
igualdad el todo de la distancia, 6 altura del exe con el di4-
metro de la basa, y la mitad de esta altura, 6 distancia, con el
semidi4metro: pues como el todo 4 el todo, asi la parte 4 la
parte.” 841

59 Ibidem, p. 316.
0 Tbidem, pp. 335-336.
841 Jbidem, pp. 337-338.
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Me animaria a decir que, diante la ampliacién de las hip
y la insi: en aplicaci que limitan la expenencla y

ln practica perspectivas a un campo libre de “inconsegiiencias”, Palomino
ha querido hacer a un lado los casos que pudleran alimentar la descon-
fianza sobre la p dad de una armoni: dora y descubndora
entre matemética y visualidad. El Museo Pictdrico rehiye las “aporias”,
las coloca més alli del limite del conocimiento. Creo que resulta esclare-
cedor comparar esta actitud con la que vemos despuntar, aqui y all4, en
la tratadistica de otros paises, por ejemplo, en Viator 542, Cousin %3, Vre-
deman 5%, Vignola-Danti 33, autores anteriores a Palomino, o en Mal-
ton 56, posterior a él, quienes plantean la cuestién de las “aporias” como
fronteras, situaciones-limite de la perspectiva, de cuyo examen nacen defi-
niciones mis precisas y nuevos avances en el interior de ese saber.

El Cordobés concede gran peso a la perspectiva de las sombras 547,
a la ubicacién de las fuentes de luz (los “luminares”), y también a la
perspectiva aérea, la que estudia la “degradacién de la color y el relievo
en las distancias”. Palomino intenta, al modo de la perspectiva lineal,
cuantificar la mengua del color y de la definicion de los contornos en
proporcién a las distancias.

‘...pues aunque este punto es mas inteligible que demos-
trable, por ser mas filos6fico que matemético: no obstante, si
la figura degrada, por razon de la distancia, 4 la mitad de su
verdadera grandeza, al respecto del primer término, también
degradara la mitad de la viveza de la color, y fuerza del relie-
vo: como si en el primer término se habian de graduar seis
tintas, para labrar desde el claro superior hasta el obscuro infe-
rior; si degradére la figura una tercia parte de su grandeza, se
labrar4 solo con cuatro tintas; y si degradére la mitad, con tres;

542 L. BRION-GUERRY, Jean Pélerin Viator. Sa place dans Uhistoire de la pers-
pective, Paris, Belles Lettres, 1962, pp. 78-82, 170-174.

343 Licre de perspective, Paris, Jehan le Royer, 1560. Paginas sin numerar.
“Suyvant et continuant le propos qui est touchant le racourcissement du front ou
face d’'un Palais ou edlflce, estant regardé directement par la face... faut que
vous entendicz qu'il n’y faut nul racourcissement artificiel, ponant qu'il se raccourcist
de luy mesme naturellement, et autant qu'il est besoin...".

Véase mi El lem = PP 176-179

54¢ La tré d: 1619, pp. 25-26.

545 Le due regole » Roma, Zanem 1583, pp. 1-2, 54-55, 61-63 y 70-71.

546 A compleat Treatise on Perspective. .., Londres, 1776, pp. 98-106.

347 El Museo, Buenos Aires, tomo I, pp. 341-365,
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y si dos tercios, con solas dos; y por esta regla se puede graduar
la templanza del claro y ob: 4 el resp de las di
comenzando siempre 4 descontar por el obscuro succesivamente,
por ser este el que atrae; y debilitandose, aleja. Y para la tem-
planza de la color. se puede hacer. mezclando 4 este respecto
en los claros alguna parte de la iluminacion del ambiente; y
en los obscuros algo de la color de las montarias y terrenos, que
en las di las cosas ob y terreas la convierte en
azules: bien que esto sea con la debida discrecion, pues si llega-
sen 4 estar azules, se perderian ya de vista: si no que participen
algo, 4 el respecto de su distancia y degradacién.” 48

En el libro octavo del tomo IT de El Museo, Palomino encara los
aspectos précticos de la perspectiva, no sin antes exhortar a los artistas a
no descuidar la teorfa expuesta en el tomo anterior, a volver a ella una
y mil veces si fuera necesario. Los nombres de Leonardo, Federico Zuccaro
y Lomazzo son traidos a colacién como ejemplos de pintores doctos, que
se preocuparon por la teoria y con ella alimentaron sus d
nes artisticas.

“...porque de esta suerte el pintor se hace scientifico, y
capiz para dar la razon fundamental de lo que obra, y para
resolver qualquiera duda que se ofresca, 6 dificultad que ocurre
en la execucion de sus obras. y mas en las bévedas, 4ngulos, y
otras superficies irregulares.” 549

El primer problema practico con el que el pintor se enfrenta en este
terreno es la representacién de una soleria en perspectiva. Para resolverlo,
Palomino recomienda la via mis breve, pero no por ello menos fundada
mateméticamente, del método de las diagonales concurrentes al punto de
la distancia. Es mé4s, cuando nuestro hombre se enfrenta con el segundo
problema, “levantar un edificio sobre su planta puesta ya en perspecti-
va” 5% nos recomienda lo que él llama “regla nueva y curiosa” pero que
es, en realidad, el empleo del circulo de la distancia, in nuce ya en el
Vignola-Dantj %! y formulado explicitamente, por primera vez, en el
tratado entonces inédito de Cigoli 2. Palomino habla de una “horizontal

348 Ibidem, p. 371.

549 El Museo, Buenos Aires, tomo II, p. 184.

550 Ibidem, p. 188

851 Jacomo Barozzi pa VienoLa, ob. cit., pp. 108-107.
882 Luiat VAGNETTI, ob. cit., pp. 353, 379-380.
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Fig. 49. ANTONIO PALOMINO. Ef Museo Pictérico 6 Escala Optica, Tomo 10, lim. 9. 1724,
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inversa”, de una “linea del plano inversa” y de lineas “horizontal y plana
transversas” 553, La primera es una perpendicular al horizonte, trazada
por el punto principal, en la que se determinan también los puntos de la
distancia: a éstos concurren las diagonales (“lineas del plano inversas™)
de los cuadrados verticales perpendiculares al plano de la pintura. Es
ewdente que los posibles puntos de convergencias de las diagonales de

d perpendicul al plano de la pintura, se ubican en
un circulo centrado en el punto principal y de radio igual a la distancia 5.
El dibujo de alzadas de edificios se ve enormemente facilitado con este
recurso, que hace posible la resolucién ripida de planos verticales y de
ochavas en perspectiva.

“...pues 4 cada ochava se le puede aplicar su horizontal
paralela 4 su linea del plano, aunque transversa, pasando siem-
pre por el punto de la vista, que estd ya elegido para el todo
de la perspectiva principal, y observandole siempre como tal,
para que juegue toda la obra sin disonancia, porque de otro modo
degeneréra; y lo mismo se ha de observar en la distancia del
punto, 6 puntos que la demuestran, 4 donde concurren las dia-
gonales.” 55

El tratado de Palomino contiene originalisimos capitulos acerca de
la perspectiva de techos y de las dificultades que presentan los techos
curvos (bévedas y ctipulas) y los rincones, para desplegar sobre ellos una
representacién continua e ilusionista. Bonet Correa sefialé que, en este
campo, los ejemplos y los pi dimi de P: ino derivan directa-
mente del padre Pozzo 656, La figura 1 de la Iﬁmma 10 del Museo procede
de la figura 87 en la primera parte del Perspectiva pictorum, aunque ésta
wltima no exhibe las esferas de cufio herreriano que si rematan la balaus-
trada en el dibujo de Palomino. La figura 3 de la misma limina del Museo
es la mitad de la figura 56 en la segunda parte del tratado de Pozzo.
Adem4s, el método de las reticulas para el traslado de dibujos en perspec-
tiva a las superficies céncavas de bévedas y cipulas reproduce los me-
canismos explictados por el padre Pozzo en su libro y aplicados concre-
tamente en la pintura de la béveda de San Ignacio en Roma.

683 El Museo, Buenos Aires, tolno ll pp. 189-190.

864 Véase mi El Libro. .., pp.

585 El Museo, Buenos Aires, tomo Il p. 190.

688 Ldminas de “El Museo Pictérico y Escala Optica” de Palomino. En “Archivo
Espafiol de Arte”, n 182, pp. 131-144, 1973.

Véase INGRID Sy6sTROM, Quadratura. Studies in Italian Ceiling Painting. Estocolmo,
Almqvist & Widesell International, 1978.
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Fig. 50. ANTONIO PALOMINO. El Museo Pictérico 6 Escala Optica. Tomo 11, 1m. 10,1724,
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A pesar de esta dep

JOSE EMILIO BURUCUA

d obvia con resp al tratado del jesuita,

que sirve asimismo para medir el alto grado de aggiorngmento de Palomi-
no en la materia (el Perspectiva pictorum fue publicado entre 1693 y
1698), nuestro Cordobés se muestra muy original cuando explica, segin
yo creo por la primera vez en un escrito sobre perspectiva, las operacio-

nes que los quad isti venian h

4

desde un siglo y medio atras

para disimular el uso de varios puntos de vista en las decoraciones de
“techos de mucha longitud y corta distancia”.

“Pero respecto de que algunos salones, y especialmente ga-
lerias, suelen tener tanta longitud que no se pueden comprehen-
der de una ojeada; y mas si la altura es poca; que nunca, 6
rara vez es tanta como se requiere para la competente distan-
cia, es menester que el arte se valga de alguna industria para
obviar estos i i pues habiendo de sugetar toda
aquella superficie 4 un punto. haria un efecto sumamente desa-
brido 4 la vista; pues los costados de la longitud quedarian muy
estrechos, y los extremos de la latitud sumamente dilatados. . .” 87

Palomino aconseja partir el techo en dos tramos y, en la linea diviso-
ria, representar “una viga tallada, y recibida en los extremos con adornos,
o repisas”.

A

t

“Y si fuere tanta la longitud que se haya de dividir en tres
porciones, se puede hacer en la del medio un rompimiento en
forma anular, descubriendo celage para alguna historieja, vy 4
los extremos otros dos en forma aovada, G otra diferente del
medio: mas advirtiendo, que cada tramo de estos ha de tener
su punto particular, pero el del medio le debe tener en el cen-
tro de su circunferencia; mas los otros, 6 lc pueden tener en
medio, 6 hicia el extremo que se arrima al inmediato.” 558

desarrolla bién la que idera “préctica admirabl

usada por Colonna y Mitelli en las “heroycas obras” que ellos pintaron
en Esparia 5%, Se parte el techo en cuatro zonas, de modo que, en su cen-
tro, se forma el rombo mpno de la figura 4 en la l4mina 10. Cada vértice

887
558
880

El Museo, Buenos Aires, tomo II, p. 199.
Thidem.

Ibidem, p. 130.
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del rombo sera el punto principal de la perspectiva para la zona opuesta,
del otro lado de esa misma figura.

“Pero si la longitud del salon no es tanta que necesite de di-
vidirse en porciones, mas la bastante para haber de buscar algun
efugio, por huir lo agrio de los extremos, se podr4 usar de una
practica admirable, de que usaron Colona, y Mitteli, en seme-
jantes sitios. y es, reducir la perspectiva de cada lado 4 su punto
particular, que llaman puntos trascendentales (sic), tan ligados
entre si todos quatro, que no se embaraza el uno al otro, como
se ve en la presente figura 4. los puntos m, n, o, p, que ¢l punto
m, sirve para la concurrencia de las lineas de todo el costado
a,b, el punton, 4lasde c, d; el p, 4 las del lado b, c, y el punto
0, 4 las de g, d, sin que uno 4 otro se embarace;...” 50

Con un minimo de “cinseqiienci” geométrica, este expediente de
3

los q isti evita las deformaci ivas y salva la unidad de
la pintura.

*“...aunque para bien comprehender cada lado se haya de
poner el que mira perpendicular al punto que le pertenece, sin
embargo, aun desde el medio satisface grandemente 4 la vista,
porque todos quatro entre si estin subordinados al punto princi-
pal que esté en el centro, como se califica tirando las lineas, m,
n, 0, p, las quales se cruzan en e, que es el punto principal, &
quien esta sujeta toda la obra: y por este medio se consigue,
que ni el costado de la longitud quede tan estrecho, por estar
tan cercano al punto; ni el de la latitud tan dilatado, por estar
de él] tan remoto,...” 561

Otro aporte inédito de Palomino pareceria ser “la resolucién de la
perspectiva, que llaman de rompimiento de 4ngulos, que para algunos ha
sido rompimiento de cabeza” 2. Nucstro hombre expone un “método
scientifico” bastante complejo, que trabaja sobre la “planta de la linea de
la seccién”. El ejemplo elaborado ¢s ¢l dibujo de una cruz que va de una
pared a otra, sobre el diedro recto del rincén de un cuarto. Cumplidos
todos los pasos, se obtiene la forma estrafalaria de la limina 11, que se

660 Ibidem, p. 200.
561 Ibidem.
562 Ibidem, pp. 202-205.
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Fig. 51. ANTONIO PALOMINO. El Musco Piciérico 6 Escala Optica. Tomo I1, lim. 11. 1724,



ARTE DIFICIL Y ESQUIVA

Fig. 52. ANTONIO PALOMINO. El Museo Pictérico 6 Escala Oplica. Tomo 11, im. 12. 1724,
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Fig. 53. ANTONIO PALOMINO. El Museo Pictérico 6 Escala Optica. Tomo 11, lim. 13.1724.
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endereza y alcanza el aspecto de una cruz cuando se la mira desde abajo
y del lado de los vértices 3 y 4.

..y se hallara exdctamente formada la figura 4, la qual
mu'ada asn tendido el papel. parece que tiene notable deformi-
dad, y desfi jon. Pero le do el papel, frente 4 frente
de nuestra vista, y puesto en angulo recto de suerte que el exe
de nuestra vista divida el 4ngulo en dos iguales, y esté mirando
de recto 4 la parte superior del dngulo, la hallari tan perfecta,
y rectilinea, que mas parecera encanto que artificio.” %63

Es indudable que Palomino sentia que el haber enfrentado este tipo
de probl geométrico-pictéricos y haberles hallado soluciones riguro-
sas merced al ejercicio de la mente era una demostracién palmaria de la
dignidad elevada de la tarea artistica. Casi al final de la obra, en el libro
noveno, Antonio explica el modo de medir pechinas y preparar los carto-
nes de la decoracién que a ellas va destinada. El tratadista cree necesano
aclarar que el asunto no es un ejercicio sutil, d
para ensalzar al pintor aunque éste tenga que haberse]as con é] s6lo una o
ninguna vez en su vida: el artista debe resolver enredos matematico-prac-
ticos jantes a ése en i bles a lo largo de su carrera.

c

‘...y tengo positiva pl ia, es que se tocar
estos puntos, para que se conozca la suma importancia de dichos
problemas, por si algunos piensan que se han puesto acaso, 6
por mera curiosidad, @ ostentacion de ingenio, y no por ser
precisos, ¢ importantisimos para diferentes operaciones de estas
artes.”

Palomino reserva un capitulo a las perspectivas de los teatros, “negocio
de suma dificultad”.

“...haber de hacer una perspectiva, que parezca pintada
en un lienzo solo, estando disipada en muchos, colocados en di-
ferentes di ias, es verdaderamente arduisimo empefio. Quan-
do aun siendo en un lienzo solo, sera fortuna que salga una pers-
pectiva sin algin tropiezo que la desgracie, y mas quando en los
teatros, por la variedad de las mutaciones, suelen estar las bamba-
linas, que son las que atraviesan para cerrar la perspectiva por la

663 Jbidem, p. 205.
864  Ibidem, p. 344.
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parte superior, muy considerablementc apartadas de los mis-
mos lienzos 4 quien se han de unir:...” 36

Nuevamente la obra del padre Pozzo ha sido fuente de dibujos y
y Palomino se muestra original cuando pro-
pone usar, en la escenografia, ¢l método de los “puntos trascendentes” de
la pintura de techos. El Cordobés hace una acotacién a la que podriamos
]uzgar reve]adora de una nueva carga simbdlica de la perspectiva, cuya
hado algunas veces pero que nunca, hasta aho-

ra, habiamos encontrado explicita.

“...para donde hubiere de concurrir el Rey, que siempre
se le pone el sitial en medio. 6 alguna otra persona de alta esfe-
ra, yo no usira de esta prictica...” %%

El punto principal de la perspectiva, ¢no habré sido en algunas
ocasiones el punto de vista del rey, del soberano absoluto bajo cuya mirada
todas las partes del mundo que le estd4 sometido —el paisaje, los hombres,
sus obras— se ord y son percibidas en las rel escorzos y defor-
maciones, merced a las cuales cobran un sentido “justo y verdadero”?
Cuanto més alejados de aquel punto privilegiado, los hombres percibirian
mayores extravagancias y sinsentidos incomprensibles en el “paisaje” natu-
ral o social. Perspectiva absolutista.

Afortunadamente algin picaro habrase percatado un dia de que su
punto de vista, y el del vecino, y el del hombre del otro lado del “teatro”,
servian también para construir érdenes inteligibles y armoniosos. Presumo
que la monadologia de Leibniz pudo ser una primera version filoséfica de
la nueva actitud. Perspectiva de la libertad.

Volviendo a Palomino, y para terminar con el anilisis de su obra,
digamos que aparecen en el tratado varias paginas consagradas al escorzo:
Este no es mas que dibujo en perspectiva de cuerpos irregulares, “globo-
sos, 6 tuberosos que no constan de lineas rectas, ni superficies planas, como
el hombre, y los demas animales” *6?. También al cultivar el escorzo, el
pintor debe rehuir las exageraciones y los casos-limite.

665  Ibidem, p. 206 Recuérdese que también Tosca dlo soluclones para el pro-
blema de las “deli i en tablas y pensé sobre la
manera de aplicarlas en los teatros (THoMas V. Tosca, ob. cit., torno VI, pp. 234-237).

Ibidem, p. 211.

867  Ibidem, p. 33.
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‘.. .pues no es para todos el manjar exquisito; y la Pintura
ha de ser para todos, y ha de satisfacer 4 sabios ¢ ignorantes,
como el predicador... Por lo qual, conviene huir siempre lo
demasiado y violento del escorzo, especialmente en el héroe del
asunto; porque demas de lo dicho, quita mucha parte de la gra-
cia y belleza 4 las figuras, quanto lo moderado, y conveniente
se la aumenta...” 568

No fuera a suceder que, por excesivo, un alarde del pintor destruyese
la precaria fe en la alianza del artificio geométrico y de nuestra sensibi-
lidad, conciliacién ardua en la que Palomino cifré sus esp de
ennoblecer para siempre a la pintura.

En El Parnaso, tomo III de El Museo, se encuentran notas a granel
sobre la habilidad perspectiva de los pintores espaioles 5. Y asi desfilan
Sénchez Cotén, Velizquez, Antonio del Castillo y Saavedra, Juan Bautista
del Mazo, Francisco Rizi, Herrera el Mozo, Carrefio, José Donoso, Valdés
Leal, Coello. De fray Juan del Santisimo Sacramento (Juan de Guzmin),
nos dice Palomino:

“...de [perspectiva] dejé un libro manuscrito, en que tra-
dujo a Pietro Accolti, italiano, y en que reforma algunos des-
cuidos de su autor, y afiade varias anotaciones con muchas prac-
ticas utilisimas para los estuiosos. Tuvo gran deseo de darle a
la prensa; para lo cual dejé comenzadas algunas liminas; esté
hoy en la libreria de dicho Convento de Aguilar, donde yace
sepultado tan erudito trabajo, con bastante dolor de los que
saben su importante doctrina.” %

Antonio se lamenta de que la anunciada obra de Juan de Arfe sobre
perspectiva nunca fuese publicada y se hubiera perdido. Sobre todo por-
que la obra habria sido de gran ayuda para ]os p]ateros “que se contentan
con poco; 4ndose a la 1 de su prof y
efecto ]amentable de la m)sena de los tlempos asi por la fnlta de las
ocasiones, como por el corto fruto del trabajo: pues los ingenios espafioles
los mismos son ahora, que antes; pero desmayan los 4nimos, cuando ven
infructuoso su desvelo” 57,

068 Ibidem, p.

569 El Museo, dend “El Parnaso Espafiol pintoresco laureado”.
670 Ibidem, p. 1007.

871 Ibidem, p. 809.
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Dejemos a Palomino en este reproche, que revela su anhelo de una
vida estudiosa y enaltecida para todos los artistas. Tal fue la mcta de su
empinada Escala Optica, de ese esfuerzo intelectual suyo, \inico en Ia
Espafia y en la Europa de su tiempo.

Manuscritos y libros

El éxito de la obra dc Palomino debi6 de eclipsar un buen niamero de
escrites sobre p iva que hoy gracias a las citas y alusiones
de otros autores.

El propio Palomino, por ejemplo, se refiere a unos “muy curiosos
papeles de perspectiva”, redactados por Josef Donoso, “rompimiento de
4ngulos y figuras fuera de la seccién, que cierto era un tesoro, porque fue
extremadisimo de estas cosas” %2 En el siglo XIX, una adicién de Ceé4n
Bermidez a las Noticias, de Llaguno y Amirola, sefialé un manuscrito de
fray Pedro Martinez, la Perspectiva de Fr. Pedro, “lleno de figuras y de
arcos”, existente en la biblioteca del monasterio de Ofia **%; el fraile habia
sido arquitecto hidrdulico y buen matemitico. inventor de un “Archime-
tro” o “instrumento universal para medir longitudes, latitudes y profun-
didades”. En 1868, Joaquin Maria Bover identificé un Tratado de perspec-
tiva inédito, obra de Pascual Calbo, en una biblioteca de Mallorca 574, Y
ya en nuestro siglo, Ramén Gutiérrez ha incluido, en su cnmpletiﬁirn-a
bibliografia hi icana de arquil un ito del siglo
XVHI Tratado de Perspectiva y dzbu;o conservado en la Biblioteca Cen-
tral Militar (Madrid) 58, y otro manuscrito, fechado en Londres en 1765,
propiedad de Ja biblioteca de la Escuela Técnica Superior de Arquitectura
(Madrid), que contiene una versién cspafiola del libro de Joshua Kirby
sobre los principios perspectivos del doctor Brook Taylor 578,

En la segunda mitad del siglo XVIII, nuestra disciplina parece cosa
definitivamente adquirida e integrada a la cultura artistica de Espafia. Asi
Menga, en las Lecciones prdcticas de pintura, enumera sumariamente los
tépicos mis el tales de la perspectiva y j plear no dema-
siado tiempo en ella.

572 M. MeninDEz PELAvO, Historla. .., tomo 11I-1V, p. 515.

673 EuGENIO LLAGUNO Y AMIROLA, ob. cit., tomo IV, pp. 121-122.
574 RAMON Gurrirmez, Notas para una bibliografia. .., p. 35.
875  Ibfdem, p. 45.

876 Ibidem, p. 27. Véase Lutct VAGNETTI, ob. cit., p. 449.
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“...como ésta es una cosa mucho més facil que otras de las
que entran en la Pintura, no conviene que el estudiante emplee
en ella demasiado tiempo antes de aprender las més necesarias.
Tanto mas que las cosas dc la Perspectiva que son mis nece-
sarias 4 un pintor se reducen al plano, al quadrado en todas sus
vistas, al tridngulo, circulo, évalo, y sobre todo 4 concebir bien
la diferencia del punto de vista, y la variedad que produce el
punto de distancia de cerca 6 de lexos.” 577

En realidad, Mengs ve en la perspectiva, méas que un agente poderoso
de la mimesis, un instrumento ideal de la varietas neoclésica.

“Por esto es necesario que el Pintor sepa bien la Perspec-
uva porque con ella podra variar todas las formas regulares,

i por , de un drado un trapecio 6 forma
irregular: alargard, u acortara un tridngulo, cambiara un circu-
lo en elipse, y evitara toda repeticion. En suma, si un miembro se
presenta en aparicncia geométrica, su correspondiente se debe
haber escorzado para mantener la variedad.” 5%

El sentimiento acerca del dominio alcanzado en la técnica perspectiva
se extiende a José Nicolis de Azara, recopilador de la obra de Mengs. Al
comentar las Reflexiones sobre la belleza y el gusto en la pintura, Azara
atribuye a la perspectiva aérea un mayor grado de complejidad que a
la perspectiva lineal, basada sobre sencillas reglas geométricas.

“La perspectiva lineal ensefia solamente la imagen que ha-
cen en los ojos los objetos vistos de un determinado punto; y
la aérea el rgado de luz que debe enviar 4 los ojos segtin sus dis-
tancias. Aquélla tiene reglas fijas, y matematicas; y ésta depende
de la observacién, y de la fisica de la luz, y de nuestros senti-
dos; lo qual la hace tanto mas complicada y dificil.” 57

Yo diria que, entonces. hasta la historia del tema empezé a interesar
a los espaiioles. Pues en 1775, se puhhco en Madrid una traduccién de la
Historia de los prog: del h en las Ciencias Exac-
tas y en la Artes, obra escrita por Monsieur Saverien, de cuyas paginas,

577 ANTONIO RAFAEL MENGS, Obras de D. ... primer pintor de cdmara del Rey.
Madrid, 1780, p. 335.

578  Ibidem, p. 342.

570 Ibidem, p. 78.



230 JOSE EMILIO BURUCUA

varias estaban dedicadas a los “opticos” que quisieron “determinar sobre
un plano los objetos tales como nos parecen en diferentes situaciones, 6
segun las diversas distancias: 6 de otro modo determinar la proyeccion
de los objetos respecto del ojo” 5, Savi ba acertad los
nombres de Vitruvio, “Pedro del Borgo (Piero della Francesca, el primero
que habia encontrado las reglas de la perspectiva suponiendo “los objetos
del otro lado de un plano transparente”), Durero, Peruzzi (“inventor”
de los puntos de distancia) y Guidobaldo del Monte (“fisico italiano” que
habia generalizado ¢l principio de la convergencia de los haces de para-
lelas). La “perspectiva curiosa” y la “magia anamorfética” también mere-
cian el interés del historiador.

En 1784, Diego Antonio Rejon de Silva publicé, en un mismo volu-
men, sus traducciones de) Tratado de la pintura, de Leonardo (versién Du
Fresne de 1615) y del De pictura, de L. B. Alberti®®. El paragrafo
CCCXXII de Leonardo expone una regla de proporcionalidad entre dis-
tancias y acortamientos del objeto y marca el limite mas all4 del cual esa
regla resulta inaplicable 2. Los pasajes del Libro I del De pictura que
explican el procedimiento de la costruzione abbreviata han sido impeca-
bl te vertidos al 11 Pero Rejon no parece haberse percatado
de que el método albertiano no es, en sentido estricto, el de los puntos de
distancia, porque una nota suya al pardgrafo 20 del texto de marras
expresa 583;

“Toda ésta op ion, tan proli plicada, se redu-
ce 4 sefalar el pavimento de una estancia en una pintura, en
cuyo supuesto, si ha de coger todo el quadro (segun parece que
habla aqui Alberti). parcce ocioso que se haga ésta demarcacién
en un espacio pequefio, y no en el mismo lienzo en que se va
4 pintar. Al punto A de la lamina le llama equivocadamente
punto de vista, debiendo llamarle punto de la distancia, pues
el de la vista es M, desde donde se tiran todas las rectas 4 las
divisiones de la basa para sefialar las baldosas del pavimento.” %84

880 Historia de los progresos del entendimiento humano en las Ciencias Ezactas
y en las Artes que dependen de ellas, a saber... Con un compendio de la vida de
los Autores mds célebres que han escrito sobre estas ciencias. Madrid, Antonio de
Sancha, 1775. Traduccién por MaNveL Rusmv pe Ceus, p. 247.

881 El Tratado de la pintura por... y los tres libros que sobre el mismo arte
escribi6 LEON Baurista Arpertr. “Traducidos ¢ ilustrados con algunas notas por
D. Dieco ANTONMIO REJON DE SiLva”, Madrid, 1784.

682 Jbidem, pp. 145-146.

883 L. B. Auserm, ob. cit., pp. 38-41.

384 LpoNarpo Da Vina... (trad. REJox DE Smva), p. 263.
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Agreguemos que Rejon jlustré con dibujos propios los libros de Leo-
nardo y Alberti.

El interés por los aspectos histéricos de la perspectiva también se vis-
lumbra en la edicién castellana del Vitruvio, realizada por Ortiz y Sanz
y publicada en 1787. El presbitero ccmenta el célebre pasaje vitruviano
sobre la escenografia y dice:

“...a S dfica, d ra bien el Alzado de la
obra, pero no geométrico, sino Gptico, 6 puesto en perspectiva,
baxo aquellas reglas de degradacion de partes, que esta ciencia

fisico-matemética prescribe.” 5%

En 1788, por fin, ¢l Diccionario Manual de Bellas Artes, compuesto
por Francisco Martinez “para uso de la Juventud Espafiola”, define las
voces “degradar”, “distancia”, escorzo”, “linea horizontal” y “perspecti-
va”, de una manera sintética que revela familiaridad con los conceptos y
comprensién cabal de los principios geométrico-experimentales de nuestro
arte 566,

“Hay dos especies de perspectivas; la lineal y la gerea. Esta
contiene toda la ciencia necesaria para hacer por medio de la
mezcla, del claro y del obscuro, y por una série de tintas mas
suaves 6 mas fuertes, parezca que los objetos se atrasan 6 ade-
lantan. La otra d4 reglas para trazar geométricamente sobre una
superficie, los lugares por donde pasarian los rayos que harfan
vér el objeto, si la tela fuese transparente; porque en efecto, la
pintura es el arte de imprimir todo lo que nuestros ojos pueden
percibir: y asi su perfeccion consiste en representar sobre una
superficie los cuerpos con tanta naturalidad, que haga la imita-
cion en nosotros igual impresion, 4 la que harian los objetos
originales si los viesemos. De este modo, quando un quadro
est4 bien hecho, es preciso que el que lo considere se coloque
en cierto lugar (llamado punto de cista), y véa todo lo que
viera, y como lo viera si la tela volviendose transparente y sin
color alguno en el momento que la mira, efectivamente perci-
birfa la cosa misma 6 la accion objectiva del quadro. De esto

885 M. Vitnuvio Pouton, Los diez libros de Architectura, Madrid, 1787. Tra-
duccién y comentario por el presbitero Josepn Ontrz ¥ Sanz, p. 9, n. 4.

888 Int-educcién al conocimiento de las Bellas Artes o Diccionario Manual de
Pintura, Em:hum, Arquitectura, Grabado, etc., Madrid, 1788, pp. 106, 119-120,
152, 238 y 320.



