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Resumen - La invencién de la perspectiva artificial en el Renacimiento constituye
uno de los hechos historicos que han determinado en mayor medida la predis-
posicion occidental a la bisqueda de la verosimilitud en la representacion artis-
tica. Las imdgenes bidimensionales que permitian apreciar una tercera dimension
ilusoria construida segtin ciertas reglas se convirtieron, a partir de entonces, en
el modelo referencial de la construccién icénica. La siguiente es una reflexion
tedrica que tiene como objetivos, por una parte, profundizar en los fundamentos
de la perspectiva artificial, sobre todo través de la figura de Ledn Battista Alberti.
Por otra, rastrear las conexiones entre el descubrimiento de la perspectiva artifi-
cial y el interés por crear imdgenes «lo mds parecidas al natural» que estuvo en el
origen de la fotografia.

Palabras clave: fotografia, perspectiva artificial, imagen, representacion iconica.

Abstract « The invention of artificial perspective in the Renaissance constitutes
one of the historical facts that has determined, to a greater extent, the Western
predisposition to look for verisimilitude in the artistic representation. The two-
dimensional images that allowed appreciating an illusory third dimension made
according to certain rules turned into a referential model of iconic construction.
The following is a theoretical reflection that aims, on the one hand, to study in
depth the foundations of artificial perspective, mainly through Le6n Battista Al-
berti, and on the other hand, to track down the connections between the discov-
ery of artificial perspective and the interest to create images «the most similar to
the original» in the beginnings of Photography.

Keywords: photography, artificial perspective, image, iconic representation.
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Una de las principales aportaciones de los artistas del Renacimiento tiene que ver con la
definicion de las reglas de la perspectiva artificial como método para reconstruir tres di-
mensiones en soportes objetivamente bidimensionales. La superficie pictérica quedd con-
vertida entonces en un plano figurativo sobre el cual se proyectaba y construia el espacio
de forma homogénea y estructurada. Los grandes artistas de este periodo de la historia
sentaron las bases de la concepcion del espacio y de la representacion que determinardan,
no solo la produccion artistica de los siglos posteriores, sino también la inquietud por
generar imdgenes «lo mds parecidas al natural» (frase recurrente en los tratados de arte
de la época) que estuvo en el origen de una invencién como la fotografia en las primeras
décadas del siglo XIX.

Fue la practica de la perspectiva artificial, fundamentada en lo representado, la que
dio paso a la de una perspectiva fotografica basada en lo registrado. Un recorrido por
la historia de la fotografia debe tener en cuenta entonces, como uno de sus antecedentes
de interés, el momento en el cual la perspectiva artificial, como método de construccién
de imagenes, se erigi6 en el soporte basico de las formas de expresion de la civilizaciéon
moderna. Vinculada al interés occidental por la biisqueda de la verosimilitud en las re-
presentaciones, la perspectiva artificial vino a ser la marca distintiva de las imagenes
posteriores, lo cual influy6 en el desarrollo de la fotografia (Ivins, 1975: 40).

La interpretacion general de la civilizacion moderna se apoya, para autores como Pierre
Francastel, precisamente en el empleo de un sistema realista de representacion perspectiva
(1984: 21). Y es que los principios de la perspectiva confirieron al ser humano unos nuevos
ojos con los que acercarse a la realidad. En sus interesantes reflexiones sobre la fotogra-
fia como medio de expresion, uno de los maximos representantes de la Bauhaus, Laszl6
Moholy-Nagy, comentaba que todas las innovaciones surgidas desde la invencion de la fo-
tografia (a excepcion de las radiografias) «se basan en la idea de reproduccién artistica que
imperaba en la época de Daguerre: reproducciéon —copia— de la naturaleza en el sentido
de las reglas de la perspectiva» (2005: 84-5).

Gisele Freund, en su conocida obra La fotografia como documento social (1983: 28),
sostiene como tesis fundamental la idea de que todas las formas de arte (entre ellas la fo-
tografia) revelan un proceso idéntico al desarrollo interno de las formas sociales. Segtn
esta investigadora, en el rapido auge de la fotografia influyd, por ejemplo, la consolida-
cién de la burguesia como clase social que encontr6 un medio adecuado de auto-repre-
sentacion adaptado a sus condiciones econémicas e ideoldgicas. El siglo de la industriali-
zacion, del progreso de las ciencias y de la racionalizacion de la economia (como lo fue el
XIX) requeria una exactitud también cientifica y una reproduccion tan fiel en la obra de
arte que hizo de la fotografia su gran aliada. Y, segtin Freund (y con ella también otros
autores), la perspectiva artificial constituy6 uno de los principales antecedentes ideologicos
de la aparicién de la fotografia.

EL DESCUBRIMIENTO DE LA PERSPECTIVA ARTIFICIAL

No son pocos los autores que coinciden en afirmar que el desarrollo de la perspectiva
artificial vino a ser el soporte fundamental de las formas de expresion de la civilizacion
moderna. En su obra Imagen impresa y conocimiento. Andlisis de la imagen prefotogrd-
fica, Ivins considera que la formulacién del método de dibujo en perspectiva por parte
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de Le6n Battista Alberti ofrecié una racionalizaciéon geométrica a las manifestaciones
graficas de las relaciones espaciales:

La perspectiva se convirtio rdpidamente en parte esencial de la técnica de hacer imdgenes
informativas, y pronto surgié la demanda de imadgenes no informativas. Su introduccion
tuvo mucho que ver con esa preocupacion euro-occidental por la verosimilitud, que es pro-
bablemente la marca distintiva de las imdgenes europeas posteriores (1975: 40).

A partir del Renacimiento el cuadro se transformé entonces en una «ventana abierta
al mundo» y la perspectiva artificial se erigié en el método a seguir para reconstruir una
figura tridimensional por su proyeccion trazada sobre una superficie plana. Segun el ar-
tista alemdn Alberto Durero, «perspectiva es una palabra latina; significa mirar a través»
(Panofsky, 1983: 187). En una misiva enviada a Piero della Francesca, Durero sefiala que:
«Lo primero es el ojo que ve; lo segundo, el objeto visto; lo tercero, la distancia interme-
dia» (Panofsky, 1989: 290).!

El uso de la perspectiva, susceptible de formulacién matematica, elevaria a la condi-
cién de ciencia el arte de la pintura. En este momento los artistas buscan reivindicar su
condicién social de diversas formas, una de ellas haciendo énfasis en el valor cientifico
de las artes: ya no eran artesanos, sino cientificos. Por ello sistematizan sus experiencias
consignandolas en tratados de arte. Por ello, también, estudian las proporciones del cuer-
po humano y dicen que las matematicas y la geometria constituyen el fundamento de la
representacion de la imagen (Tordn, 1985). Uno de los principales valores de esta época
tiene que ver con las importantes reflexiones que llegaron de la mano de artistas que no
estaban acostumbrados a trabajar bajo la orientaciéon del método cientifico.

Un ejemplo tipico fue el de Leonardo Da Vinci, proto-hombre del Renacimiento, dedi-
cado por entero a las mds variadas empresas: desde la disecciéon minuciosa de caddveres
(de él se conserva un dibujo bastante exacto de un feto en avanzado estado de gestacion
en el vientre materno), pasando por el disefio de ciudades, construccion de artilugios bé-
licos, pintura, musica, poesia, inventos diversos, estudio del vuelo de las aves y un sin fin
de otras actividades que lo convierten en un prodigio del momento.

Leonardo Da Vinci consideraba el método de la perspectiva como «brida y timén de
la pintura», y ademds decia que se fundamentaba en el «conocimiento perfecto de la fun-
cién del ojo» (1993: 20) o mecanismos de la vision. Dicha funcion consistia en captar las
formas y los colores situados a nivel frontal en forma de pirdmide, con lo cual lo plano
podia ser visto artificialmente en relieve y el relieve en plano. Lo infinito, visualmente
simbolizado, se conseguia a través de la convergencia de las lineas paralelas en un tinico
punto de fuga situado en el horizonte, frente al ojo. El uso de la perspectiva facilitaba
asi la representacion cientifica de las figuras que retroceden en el espacio. El tratamiento
cientifico de las luces y de las sombras contribuiria ademads al logro de esta sensacién de
profundidad del espacio pictérico que otros artistas de la época intentaron conseguir a
través del dibujo y modelado de superficie.

Por su parte, los trabajos de Ledn Battista Alberti resumen la esencia de las teorfas
del quattrocento vy, junto a los experimentos de Filippo Brunelleschi, reflejan los ideales
del Renacimiento en sus inicios. Ambos artistas sientan las bases de la concepcion del

! Sefiala Erwin Panofsky que el sentido dureriano «mirar a través», de esta palabra, no era el original ya

que, segln parece, el término procede del griego perspicere, en su acepcién de «ver claramente».
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espacio y de la representacion que determinardn la produccion artistica de los siglos
posteriores.

Nacido en Florencia en 1377 (ciudad donde muri6 en 1446), Brunelleschi es sin duda
uno de los maestros de la transicion hacia el Renacimiento ya que sus indagaciones y ex-
perimentos constituyen un verdadero hito en la transformacién de la manera de concebir
el espacio figurativo. El que sus ideas y estudios se hayan difundido con tanta celeridad,
demuestra que se habia alcanzado una madurez suficiente para el descubrimiento de la
perspectiva artificial (Argan, 1981: 32). El no escribié de forma directa. Sus actividades y
reflexiones han quedado plasmadas en los comentarios sobre su vida y obra escritos por
Antonio di Tuccio Manetti, quien consideraba al arquitecto florentino como la perfecta
encarnacion de los ideales del Renacimiento. Titulada Vita di Filippo Brunelleschi y es-
crita hacia 1480, esta obra fue compuesta en la linea de las obras biograficas del momen-
to (Garriga, 1983: 168-9). En su escrito, Manetti comenta que Brunelleschi

proyectd y realizd, él personalmente lo que hoy los pintores llaman perspectiva, porque
forma parte de aquella ciencia que consiste efectivamente en situar con correccién y con
razon las reducciones y aumentos con que aparecen a la vista humana las cosas desde lejos
y desde cerca [...]; y fue él quien dio origen a la regla, que es lo mds importante de todo lo
que a este proposito se ha hecho de entonces para aca (Manetti en Garriga, 1983: 172).

El arquitecto florentino recogié dos ideas de los estudios de 6ptica cldsicos y medievales
en los que se formulaba una teoria matematica de la vision, desvinculada del mundo de la
representacion iconica. En primer lugar, que la imagen visual era producida por los«rayos
visuales»; estos establecian la conexion entre el ojo y las cosas vistas, configurando de esta
manera la llamada pirdmide visual. En segundo término, que el tamafio y forma de los
objetos dependian de la posicion de los rayos visuales. Su gran acierto estuvo en trasladar
a sus obras las leyes matematicas de la proporcion y la perspectiva convirtiéndolo en el
padre de la costruzione legittima.

LA PERSPECTIVA ARTIFICIALIS O PINGENDI

Lo que seria totalmente nuevo en Filippo Brunelleschi (perfeccionado més tarde por Leén
Battista Alberti) fue la conversion de esta teoria matemdtica de la vision —perspectiva
naturalis— en una teoria matematica del dibujo —perspectiva artificialis o pingendi— y
la idea de que conseguir una representacion perspectiva correcta solo era posible proyec-
tando los elementos en el plano de interseccion del cono visual.

Le6n Battista Alberti naci6 en la ciudad de Génova, en febrero de 1404, en el seno
de la importante familia de los Alberti que habia sido desterrada de Florencia diecisiete
anos atrds. Desde muy joven adquiri6 una formacién humanista en la escuela de Barsizia
(Padua) y, mas tarde, en la Universidad de Bolonia donde aprendi6 griego, matematicas y
ciencias naturales. De este periodo datan sus escritos mds tempranos, en los que alababa
la excelencia de las letras y del trabajo intelectual. Alberti tenfa conocimientos de musica
y tocaba el 6rgano con maestria. En una de sus obras mas antiguas, De commodis littera-
rum atque incommodis, senala que consider6 oportuno dedicarse al estudio de las letras
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y buscar la satisfaccion sélo en el saber «convencido de que no se podia comparar ningtn
bien de la fortuna al conocimiento de las cuestiones mds nobles» (Alberti, 1988: 25).

La produccion de Ledn Battista Alberti es abundante en el terreno humanista y versa
sobre los temas mas variados. Por ejemplo, en 1433 escribi6 La vida de San Potito (Vita de
San Potiti), una curiosa biografia de corte espiritual. También compuso narraciones cortas
y fabulas, entre las que destacan Los cien apélogos y La mosca. En diversas oportunidades
retomd el tema de la vida familiar y del matrimonio y, con frecuencia, abordé la situacién
politica y el ambiente cultural de su tiempo. Se conoce una autobiografia en la que, hablan-
do en tercera persona, se describe de la siguiente manera:

no sélo conoci6 el manejo de las armas, de los caballos y de los instrumentos musicales,
sino que se entregd con gran afdn a las letras, a los estudios de las buenas artes y al cono-
cimiento de cosas muy extrafias y dificiles; en definitiva abarcé con su estudio todo lo que
crefa que concernia a la gloria. Para dejar a un lado lo demads, intentd también alcanzar
renombre moldeando esculturas y pintando (1988: 155).

Una vez levantado el destierro a la familia Alberti, Le6n Battista regres6 a la ciudad
de Florencia en un momento en el que contaba con mds de treinta afios de edad. Alli se
encuentra con ese mundo efervescente en el campo de las artes que definira su trayectoria y
el cardcter de su produccion tedrica. Es en esta etapa cuando conoce a los grandes artistas
del quattrocento (entre sus amigos estaban precisamente Brunelleschi y el escultor Dona-
tello) y cuando, influenciado por el contacto con los mismos, escribié algunas de sus obras
mas relevantes en el ambito de las artes visuales renacentistas.

Como consecuencia de este descubrimiento del ambiente artistico florentino, entre los
anos 1443 y 1452 redactd De re aedificatoria, tratado que marcé un hito en la historia de
la arquitectura. La primera edicién incunable de esta obra fue publicada en el afio 1485, en
la ciudad de Florencia y, posteriormente, se hicieron diversas ediciones y traducciones. De
esta época datan otros tres de sus tratados técnicos: De statua, Descriptio urbis Romae 'y
Ludi rerum matematicarum (Alberti, 1988: 201-2).

No obstante, el texto de mayor interés en el panorama de la evolucién de los mode-
los representativos fue escrito una década antes que las obras mencionadas, en el primer
momento del regreso de Alberti a la ciudad de Florencia. Este tratado, redactado origi-
nalmente en latin, fue traducido por el mismo autor al italiano, por lo que es mas preciso
hablar de dos redacciones distintas ya que, en la comparacién entre el tratado en latin y su
version volgare, se aprecian pequenas modificaciones. La primera edicion en latin se tituld
De pictura praestantissima et nunquam satis laudata arte libri tres absolutissimi Leonis
Baptistae de Albertis y la impresion en italiano circulé con el titulo Della Pittura libri 111
en Opere volgari di L. B. Alberti (Alberti en Garriga, 1983: 27-8).

Esta obra, profundamente ligada al arte de su tiempo, simplific6 los fundamentos de
la perspectiva cuya formulaciéon implicita se encontraba en los experimentos de Brune-
lleschi, haciendo accesible para los pintores del momento el modelo desarrollado por el
arquitecto florentino. No en vano Alberti, quien en mds de una oportunidad expresa su
admiracion hacia los artistas que se encontraban en Florencia, dedica la version italiana
(o volgare) de su obra a Brunelleschi:



30 AISTHESIS N° 45 (2009): 25-38

cuando volvi a esta nuestra patria [...] comprendi en muchos, pero antes en ti, Filippo, y
en nuestro gran amigo Donatello, escultor, y en Lorenzo [Ghiberti], Luca [della Robbia] y
Masaccio, el gran ingenio que habia en vuestras cosas, de modo que no se os debe posponer
a quienes entre los antiguos hayan sido famosos en estas artes (Alberti, 1988: 201-2).

Alberti destaca otros tres aspectos importantes en su tratado De Pictura. Por un lado,
divide a la pintura en tres partes. En primer lugar, esta el «contorno», que se refiere al es-
pacio pictérico de las cosas definido por el artista. La «composicién», que es mencionada
en segundo término, tiene que ver con el modo como se unen y coordinan las diversas
superficies de las cosas vistas en una obra pictérica. Por tltimo, menciona la luminum re-
ceptio (recezione di lume en la version italiana, traducida al espafiol como adumbracion),
que hace referencia al claroscuro y a la aplicacion de los colores «cuyo manejo cientifico»
debia ser la principal destreza del pintor:

Ya se ha demostrado suficientemente la fuerza y virtud de la luz para variar los colores
—opinaba Alberti—. [P]ara que un pintor llegue a merecer la deseada alabanza debe ante
todas las cosas sefialar las luces y las sombras, considerando que en la superficie en que hie-
ren los rayos de luz debe estar el color muy claro y luminoso, y después debe ir apagdndose
poco a poco y obscureciéndose (Alberti, 1784: 245-6).

LA COSTRUZIONE ABBREVIATA Y OTROS METODOS PARA PERFECCIONAR LA
REPRESENTACION EN PERSPECTIVA

Alberti posee el mérito de haber explicado, por primera vez en un texto escrito, el pro-
cedimiento de la representacion en perspectiva en el que ya venian trabajando empirica-
mente artistas como Brunelleschi (Manetti recogerd los planteamientos del arquitecto
florentino en su Vita di Filippo Brunelleschi casi cincuenta anos mds tarde). Ademds, en
este intento, el procedimiento de la costruzione legittima de Brunelleschi se simplificd
y condensé en el de la costruzione abbreviata propuesta por Ledn Battista, mucho mds
operativo y facil de comprender por los pintores que no estaban acostumbrados a pensar
en términos de plantas y alzados.

La idea de la «ventana abierta a través de la cual se contempla el asunto que ha de
ser pintado», que tan honda influencia tendria en la concepcion del espacio pictorico, es
expresada como instrumento de trabajo que facilita la representacion figurativa:

Para pintar, pues, una superficie lo primero hago un quadro o rectdngulo del tamafo que
me parece, el cual me sirve como de una ventana abierta, por la que se ha de ver la historia
que voy a expresar, y alli determino la estatura de las figuras que he de poner (Alberti,
1976: 215).

De acuerdo a las instrucciones dadas, para la proyeccion del espacio pictérico era ne-
cesario, en primer término, determinar el punto al cual iba a dirigirse la vista dentro del
rectdngulo-ventana, es decir, el punto de fuga donde confluyen los rayos de la pirdmide
visual. Este «punto del centro» (asi es llamado) no debia estar ni «mds alto ni mas bajo
de lo que fuese la altura de las figuras». Una vez precisado, se trazaban las rectas «desde
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todas las divisiones de la linea de la base a él, las cuales me demuestran el modo con
que se van disminuyendo las cantidades que miro al través» (Alberti, 1988: 203). Estas
divisiones estaban hechas de acuerdo a una férmula expuesta previamente por Alberti,
que desde un inicio comienza por advertir que para el desarrollo de sus teorias tomard
de los matematicos todo aquello que le haga explicarse con mayor claridad). El cuadro o
superficie pintada seria entonces una secciéon o corte de la pirdmide visual.

Asimismo, son diversos los mecanismos ideados por Ledn Battista Alberti para per-
feccionar la representacion en perspectiva que demuestran el conocimiento de las teorias
opticas de Euclides y las reflexiones de pensadores arabes como Alhazen y Alkindi, quie-
nes habian difundido la 6ptica cldsica en Occidente.

En primer término destaca el conocido «velo» albertiano, que serd definido también
en sus tratados por autores como Antonio Averlino il Filatere y Alberto Durero. Este mé-
todo, que con seguridad fue empleado durante la Edad Media, es descrito anadiendo un
elemento novedoso: la interseccion de la pirdmide visual en el plano figurativo, es decir,
la colocacién de un plano transparente ubicado entre el objeto y el ojo a fin de lograr la
proyeccion de una imagen en perspectiva. Asi lo define Alberti en Los tres libros de la
pintura:

para cuyo estudio [del dibujo] creo que no puede haber cosa que mds ayude y aproveche
que el velo, de cuyo uso soy yo el primer inventor en esta forma. Témese un pedazo de tela
transparente, llamada comtinmente velo, de cualquier color que sea: estirada ésta en un
bastidor, la divido con varios hilos en cuadros pequefios e iguales a discrecion; pongase
después entre la vista y el objeto que se ha de copiar, para que la pirdmide visual penetre
por la transparencia del velo (1976: 227).

De hecho, Alberti sefiala que el estudio de las proporciones constituia el primer requi-
sito de una buena composicién. El objetivo de la misma era obtener una mayor belleza en
la representacion de las formas, para lo cual habia que estudiar y ejercitar la imitacién
de los miembros del cuerpo humano aprovechando la utilidad del velo o de la cuadricula
que él mismo describe.

En un péarrafo de la que se considera su autobiografia, aparece otro interesante expe-
rimento. A falta de mayores descripciones, no es posible determinar de qué tipo de objeto
se trataba, pero tal vez el mecanismo pueda ser considerado un antepasado de la «caja
de perspectivas» o del «<mundonuevo» difundidos siglos mas tarde. Segtin parece, Alberti
mostraba algunos de sus trabajos:

encerrados en una pequeiia caja, a través de un pequefio agujero. Alli se podian ver alti-
simos montes, vastas provincias que rodeaban la extensa sinuosidad de los mares; se con-
templaban alejadas regiones, tan remotas que faltaban ojos para poder divisarlas. Llamaba
descripciones a estas cosas, y eran de tal modo que los entendidos y los profanos crefan ver
no pinturas, sino realidades (1988: 160).

Quizds sus conocimientos sobre Optica le permitieron idear un mecanismo que produ-
jera en los observadores una ilusion de realidad tridimensional. La «caja de perspectivas»,
cuyo uso data de mediados del siglo XVI, creaba esta ilusion a través de la combinacién
de un dibujo en perfecta perspectiva, la luz proyectada en espejos oblicuos y el empleo de
una lente. El «mundonuevo» fue una de las diversiones mds concurridas de las ferias a lo
largo del siglo XVIII y funcionaba haciendo correr las escenas (en el caso de Alberti no
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importaba el movimiento), iluminadas por detrds con velas, tirando de unos hilos latera-
les (Ceram, 1965: 48-51).

Los abundantes métodos précticos de trabajo dirigidos a los artistas y descritos en
los textos albertianos dan cuenta de la importancia que para este autor tenia el concepto
de mediacién técnica, es decir, la manera como determinados materiales, instrumentos
y soportes determinan la produccion de la imagen. Asi, por ejemplo, para determinar la
calidad de una obra y corregir el uso del color, Alberti considera que «no hay juez como
el espejo». Por tanto recomienda su uso ya que, una vez reflejada, una buena pintura
adquiere mayor gracia y una defectuosa lo parece mucho mas: «<Enmiéndese, pues, con el
espejo las cosas copiadas al natural» (1988: 247).

En su obra De statua, muestra a los escultores el uso de un método de medicion de
las proporciones del cuerpo a través de un instrumento configurado por dos escuadras,
una regla, un cordel y un plomo. En este tratado aparece una tabla de medidas corporales
creada por el propio Alberti. El secreto de la proporcién adecuada radicaba en el estudio
anatomico de los cuerpos. La naturaleza habia ofrecido al artista todas las medidas del
cuerpo humano a fin de que, ejercitindose en el conocimiento de las mismas, perfec-
cionara su representacion. Alberti decia que la composicion de los miembros requeria
que todos ellos fuesen entre si proporcionados, entendiéndose por «bien proporcionados
cuando todos corresponden con propiedad respecto al tamaiio y a su oficio, respecto a la
especie y a los colores, y a las demds cosas como a la belleza, a la majestad, etc.» (1784:
232).

Su vocacion pedagdgica y su obsesion por las medidas exactas se manifiesta igual-
mente en muchos otros de sus escritos en los que se dedica a ensefiar los temas mas
variados, a saber, como medir un edificio o la profundidad de un pozo, cémo construir
relojes, canalizar las aguas de un rio, calcular el tamafo de un campo, medir la distancia
entre distintas ciudades e, incluso, entre los distintos monumentos importantes de una
misma ciudad, etc.

En uno de sus pequetios optisculos, Descriptio urbis Romae, Ledn Battista explica la
manera de dibujar una planta de la ciudad de Roma a cualquier persona que, segin sus
palabras, tenga «una inteligencia normal». De acuerdo a estudios hechos con métodos
actuales, el trazado realizado a partir de sus indicaciones se aproxima considerablemente
a la realidad y llama la atencion si se tiene en cuenta la inexistencia en aquel momento de
métodos precisos para medir las distancias de forma indirecta. Por su parte, en la obra
De re aedificatoria abundan los consejos pricticos sobre la utilizacion de diversos mate-
riales, como distribuir y fortificar una ciudad, hacer frente a los gastos que comporta la
construccién de un edificio, sentar las cimientes del mismo, levantar murallas y puentes,
entre otros aspectos (Alberti, 1976).

LA PERSPECTIVA ARTIFICIAL Y LA FOTOGRAFIA

En su obra sQué es el cine?, André Bazin incluye un capitulo titulado «Ontologia de
la imagen fotogréafica» (1990) en el cual analiza la idea de que el ser humano posee
una necesidad primitiva de superar el tiempo gracias a la perennidad de la forma. En
su estudio pone énfasis en el desarrollo de la fotografia, vinculado de forma directa al
descubrimiento de la perspectiva artificial en el siglo XV con la que se inaugurd la ten-
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dencia a la imitacién del mundo exterior que devor6 las artes plasticas. En el fondo, no
se encontraba mas que el deseo interior de reemplazar la realidad exterior por su doble
que culmina con un invento como la fotografia. Dice Bazin que si la perspectiva ha sido
el pecado original de la pintura occidental, Niépce y Lumiére son sus redentores. En el
caso de la fotografia se produce esta redencion porque se trata de un medio esencialmente
objetivo que satisface de lleno la necesidad de semejanza y obsesion por el realismo. Este
hecho posee una enorme potencialidad de credibilidad que no se encuentra en ninguna
obra de arte. La fotografia «embalsama» el tiempo, es como la «momificacién» del ins-
tante (1990: 27). Es, ademds para Bazin, la expresién mdas avanzada del realismo que
perseguian los artistas renacentistas.

Estableciendo una primera conexion con la fotografia puede decirse que la misma ha
avanzado historicamente, en primer lugar, luchando contra sus propios condicionantes
tecnoldgicos. Sin duda, la historia de la fotografia es la de la busqueda de emulsiones cada
vez mds sensibles que permitieran disminuir los tiempos de exposicion y captar el movi-
miento, asi como la de la perfecciéon de objetivos, diafragmas y mecanismos de obturacion.
Pero también es la historia de la confrontacion con la herencia proveniente de los modelos
culturales basados en la pintura. La fotografia mas antigua que se conserva, «Punto de vis-
ta desde las ventanas del Gras» hecha por Nicephore Niepce en 1826, mantuvo el formato
rectangular por tradicion utilizado en la pintura de caballete. En su obra Veinte lecciones
sobre la imagen vy el sentido, Guy Gauthier (1992: 23) se pregunta:

¢Por qué esta forma? Aunque nos parezca la tnica posible, su aparicién es tardia en la his-
toria de las imdgenes y la mayoria de las civilizaciones, asidticas o amerindias sobre todo,
no la han utilizado practicamente. [...] Una sola cosa es cierta: el cuadro, y particularmente
el cuadro rectangular, no corresponde en nada al campo natural de la vision, el cual es de
una definicion incierta en sus margenes, muy estrecho en caso de fijeza de la mirada, y s6lo
debe su eficacia a la movilidad del ojo. Lo «natural» del rectidngulo es una ilusién mas.

Louis Jacques Mandé Daguerre, que era un experto escendgrafo poseedor de un espec-
tdculo como el diorama? en Paris, después de ser el gran inventor del daguerrotipo adqui-
rido por el gobierno francés, termind sus dias ya muy anciano y dedicado a la pintura. No
en vano, los primeros profesionales de la fotografia provenian en su mayoria del campo
de las artes e, incluso, muchos artistas cultivaron la fotografia, como Corot, Delacroix o
Ingres. Gaspar-Félix Tournachon, apodado «Nadar», gran fotégrafo francés de mediados
del XIX, compro su primera cimara con la idea de emplearla para captar imdgenes de los
personajes de los cuales iba a hacer caricaturas. De hecho, lo llamaron «FEl Tiziano de la
fotografia». Los mas famosos retratistas de la primera época de la fotografia mantuvieron
en sus imagenes la estética del retrato al 6leo en cuanto a poses (necesarias, al principio,
por los tiempos de exposicion que eran mas prolongados) y decorados.

Fotografos como Oscar Gustav Rejlander o Henry Peach Robinson lograron algunas
de las fotos mas conocidas de la Inglaterra del XIX realizadas en estudio a modelos que
posaban, con el empleo de mucho atrezzo, centradas en temas alegdricos, convertidas en
verdaderos tableaux vivants o cuadros fotograficos. Famosa es la fotografia alegérica de
Rejlander, «Two Ways of Life» (1857), realizada reuniendo en la copia final mas de 30
negativos distintos. En su momento, esta foto caus6 una gran polémica porque incluia

2 El diorama es un decorado en tres dimensiones de varios planos recortados ubicados delante de un fondo

curvo que, junto a un juego apropiado de luces, acusaban un interesante efecto de perspectiva.
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un desnudo parcial. El escdndalo se suaviz6 cuando la Reina Victoria I de Inglaterra le
encargd una copia para regalar al principe Alberto, lo cual se tradujo en un gran éxito
comercial de la imagen.

Asimismo, una de las corrientes fotograficas mds potentes de finales del XIX y prin-
cipios del XX fue el pictorialismo, que propugnaba que la fotografia era el medio y el
arte su fin. En Europa aparecen distintas asociaciones que defendian esta idea, como por
ejemplo el grupo The Brotherhood of the Linked Ring creado por fotografos separados de
la Photographic Society inglesa porque consideraban que esta institucién le prestaba mu-
cha atencién a la fotografia de aficionados (Sougez, 1996: 2007). Los pictorialistas, para
quienes la placa fotosensible era un suceddneo del lienzo, utilizaban como recurso el no
enfocar de forma deliberada para provocar un efecto similar a la pintura impresionista (el
conocido flou). También actuaban en la fase de revelado y en la de positivado de la imagen
anadiendo carbén, bromdleo, goma bicromatada y otros pigmentos a las emulsiones, bus-
cando hacer las fotografias similares al dibujo o al grabado. La fotografia, pensaban los
pictorialistas, debia entrar por su propio pie en los espacios de los grandes museos al igual
que la pintura y la escultura.

Aunque sufri6é una evolucion en sus planteamientos formales hacia lo que llegd a de-
nominarse «fotografia directa» o Straight Photography, uno de los grandes de la historia
de la fotografia como lo fue el norteamericano Alfred Stieglitz, empezd su carrera explo-
rando, dentro del campo de la fotografia, las capacidades propias de la pintura en cuanto
a composicion y texturas. De hecho, promociond activamente el pictorialismo desde la
direccion del grupo Photo-Secession (1900), en las paginas de la famosa revista Camera
Work (1902) por él fundada, primera del mundo en su estilo, y en los espacios de The Little
Galleries of the Photo-Secession, conocida como Galeria 291 porque estaba situada en
este numero de la Quinta Avenida en Nueva York. También fue todo un mecenas artistico
y el primero en llevar a los Estados Unidos las obras de los artistas de vanguardia europeos
como Rodin, Matisse, Cézanne, Picasso, Brancusi y Braque (Newhall, 2002: 168-74).

En definitiva, no es casual que la fotografia haya visto la luz después de una practica
tan intensa de la perspectiva pictérica que facilitd su captacion inmediata por los occiden-
tales del XIX (el reconocimiento iconico fue facilitado por la experiencia en trasposiciones
analdgicas?). De hecho, en 1981 el Museum of Modern Art (MoMA) inaugurd una impor-
tante exposicion titulada Antes de la Fotografia. La Pintura y la invencién de la Fotogra-
fia, cuyo hilo conductor era la idea de que la aparicion de la fotografia no era en modo
alguno un hecho aislado. Al contrario, debia ser vista como la consecuencia definitiva de
la tradicion pictérica iniciada en el Renacimiento, momento en el cual se asumio la figu-
racion realista practicamente como el tinico sistema de representacion posible, ya que se
hizo una equivalencia entre la figuracion y la percepcién natural de los objetos. Tal como
expresan muchos tratados de arte de los siglos XV y XVI (se ha sefialado que una de las
caracteristicas del Renacimiento fue ese empefo para teorizar en relacion a las experien-
cias plasticas del momento), a través de la representacion debia conseguirse la imitacion de
la realidad de forma que los ojos humanos resultaran engafiados. La pintura mas perfecta
era aquella que lograba que el espectador interpretase como realidad lo que es ficcion.

En lineas generales las fotografias surgen de la inquietud cientifica por obtener ima-
genes fijas y, en esencia, constituyen la sintesis de experiencias muy antiguas, como el
descubrimiento de que algunas sustancias quimicas son sensibles a la luz y la invencién

3 La analogia es un concepto que hace referencia al grado de parecido entre una imagen y su referente.
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de la cdmara oscura. Y, de hecho, fue un artista como Leonardo Da Vinci el primero en
describir no solo el funcionamiento del ojo asimildndolo al mecanismo de la cdmara
oscura —menciona la inversion de la imagen en la retina— (1993: 17) sino también men-
cionando sus potencialidades como instrumento para mejorar el dibujo. Esta capacidad
de la cdmara oscura en el terreno de las artes fue difundida por Giovanni Baptista della
Porta, quien antepuso al orificio una lente biconvexa (lupa) y con ella obtuvo mayor nitidez
y luminosidad en la imagen (Sougez, 2006: 19). No fueron pocos los artistas que la utili-
zaron como recurso. El jesuita Athanasius Kircher describe en el afio 1646 una cimara
oscura transportable en parihuelas, del tamafio de una habitacion, donde los pintores se
introducian por una trampilla para dibujar (Sougez, 2007: 37). Asimismo, por ejemplo,
se conservan en Venecia las cimaras oscuras que el gran Canaletto utilizaba para llevar a
cabo sus espléndidas vistas de la ciudad. Afios mds tarde, cuando se descubrieron los ma-
teriales fotosensibles, la cAmara oscura se convirti6 en camara fotografica estenopeica (la
que usa un orificio como objetivo).

También el inglés William Henry Fox Talbot, inventor del calotipo (del griego kalos:
bello y typos: impresién) que permitié por primera vez la realizacién de copias de un tinico
negativo, en su obra The Pencil of Nature (1844, primer libro ilustrado fotograficamente
con 24 calotipos), explicaba que habia comenzado a utilizar la cdmara oscura en un viaje
por Italia para suplir sus deficiencias en el dibujo al pretender realizar bocetos del Lago
Como. Habia intentado utilizar la cdmara ltcida, dispositivo 6ptico patentado en 1806
por el fisico y quimico inglés W. Hyde Wollaston (Sougez, 2006: 17; 2007: 34), usado por
artistas como ayuda para dibujar y que realiza una superposicion éptica del objeto visto
y de la superficie en la que se estd dibujando. Esto permite transferir puntos de referencia
de la escena a la superficie de dibujo, ayudando en la recreacion de la perspectiva. Talbot
fue incapaz de valerse de este instrumento y pensé en la cimara oscura que facilitaba la
proyeccion de la imagen aunque no la fijaba. A partir de este inconveniente se preguntd si
seria posible que dichas imagenes quedaran impresas de forma perdurable y con la simple
intervencion de la luz. Sus experimentos se orientaron entonces a la busqueda de una
sustancia que lo permitira y, de alli, partié uno de los descubrimientos mds importantes
en la historia de la fotografia.

CONCLUSIONES

Como se ha senalado, la reproduccion en perspectiva de la realidad tiene que ver, en pri-
mer término, con la teorfa de la perspectiva naturalis (desvinculada de los problemas de
la representacion de la imagen) fundamentada en los teoremas del griego Euclides, quien
describia al sistema visual como una pirdmide cuya base era el objeto y cuyo apice se lo-
calizaba en el 0jo. Esta metafora de la «pirdmide visual», proveniente quiza de la idea del
rayo luminoso, es evidentemente una nocién no-cientifica que perduraba ain a finales de
la Edad Media como eco de la antigua interpretacion de la vision y de los estudios sobre
Optica. Los artistas del Renacimiento aportan como novedosa la idea de seccionar la
pirdmide euclidiana con un plano de representacion ubicado entre el ojo y el objeto a fin
de que la imagen quedara proyectada en dicha superficie. Esta es la llamada prospectiva
pingendi (perspectiva del pintor) o prospectiva artificialis, cuyo fundamento estaba en
la construccién de imagenes que suscitasen en el espectador impresiones equivalentes de
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volimenes y de espacios reales al ordenar los elementos visibles como si retrocedieran en
el espacio.

El efecto fue inmediato y produjo en Europa una importante ruptura con las repre-
sentaciones medievales del mundo visible ya que habia que buscar la imitacion de lo real.
Para ello, aparte de poseer talento creador, era necesario conocer los principios de la
perspectiva artificial nutridos de nociones provenientes de la aritmética, la geometria,
la anatomia y la 6ptica. La busqueda de este parecido se encuentra presente no sélo en
el ambito de la pintura renacentista, sino en muchos de los grabados xilograficos y cal-
cograficos que circularon ilustrando estampas y las primeras obras impresas. Artistas
europeos afamados como Alberto Durero, Hans Holbein o Lucas Cranach, elaboraron
grabados o disefiaron bocetos que después fueron convertidos en grabados logrando que
sus imdgenes llegaran a grupos sociales que jamds hubiesen podido acceder a obras ar-
tisticas. La imprenta y el grabado sirvieron entonces como difusores de imdagenes en
perspectiva, promoviendo el apego por la verosimilitud en la representaciéon del espacio
que, como se viene insistiendo, se convirti6 en el soporte fundamental de las formas de
expresion de la civilizacion occidental. Sin duda, un paso de trascendentales implicacio-
nes para la invencién de la fotografia.

En su momento la perspectiva artificial represent6 un giro radical en la forma de en-
tender el espacio figurativo y la representacion de la imagen. El sistema moderno, basado
en la observacion de una distancia fija entre la mirada y el objeto, facilit6 la construcciéon
de imagenes sintéticas y coherentes de las cosas visibles. De esta forma «no sélo el arte se
elevaba a «ciencia> [también]: la impresion visual subjetiva habia sido racionalizada hasta
tal punto que podia servir de fundamento para la construcciéon de un mundo empirico
s6lidamente fundado» (Panofsky, 1986: 21). La necesidad de una representacion realista se
haria cada vez mas fuerte en los siglos posteriores y cristalizaria en un sistema de registro
como el fotografico, caracterizado por la captaciéon quimica y automdtica, ya no de otras
imdgenes intermedias, sino de la propia realidad (Gubern, 1988: 24).

A tal efecto, la fotografia permitié por vez primera la reproduccién de la realidad sin
la intervencién de la mano humana, sin la necesidad de una representaciéon material que
mediase entre el proceso de registro y el de reproduccidon, como habia ocurrido hasta
entonces con los grabados xilograficos, con los calcograficos y con las litografias cuya
tecnologia se fundamentaba en la reproduccion de otras imigenes creadas artesanalmente.
Se trata entonces de un registro quimico y no mecanico de la imagen, caracterizado por
su reproductibilidad ilimitada. De alli también la potencialidad de este medio informativo
y de comunicacioén que, de hecho, capta «ese momento decisivo» en palabras de Henry
Cartier-Bresson (2001), que «repite mecanicamente lo que nunca mas podra repetirse exis-
tencialmente» (Barthes, 1990: 31) y que logra prolongar la existencia de acuerdo a las tesis
de Susan Sontag (1996).

La imagen fotografica, al igual que una pintura al 6leo, constituye un medio que re-
fleja la mirada y la visién del mundo de su autor. El fotégrafo elige el encuadre, el punto
de vista y determina la realidad a fotografiar. Actta, tal como lo harfan los grandes del
Renacimiento, de una forma constructivista determinando el «punto de vista» adecuado
que refleje sus objetivos y posicionandose a una distancia apropiada de la realidad que
desea captar. Las fotografias son un reflejo de la accion humana que dan cuenta, de forma
privilegiada, de la percepcion de quien se encuentra tras la lente.

Los artistas del Renacimiento supieron entender algo que seria muy importante en el
desarrollo de la fotografia: para construir imagenes cientificas «lo mas parecidas al na-
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tural» era importante tener en cuenta que la distancia con respecto al ojo del espectador
variaba la dimensionalidad de las figuras, haciéndolas converger en la linea del horizonte.
También, como lo expresaria Leonardo Da Vinci a través de la definicion de su concepto
de perspectiva aérea o de diferenciacion atmosférica, que el caracter de las mismas, su ma-
terialidad, su definicion, su cromatismo, se modificaba segtn el aire existente entre éstas
y el espectador. En definitiva, reivindicaron la consideracion de la obra de arte como una
proposicion cientifica, como superficies con significado (Flusser, 2001: 11). Este enorme
interés por la construccién de obras fieles a la realidad se mantendra inalterable en los
siglos posteriores y desembocara en la invencién de un sistema como el fotografico, capaz
de registrar fidedignamente la realidad.
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