LA PERSPECTIVA EN EL SIGLO XVI

PascaL DuBouRG-GLATIGNY
Centro Alexandre Koyré, Paris.

[.LASDISTINTASFACETASDE LA PERSPECTIVA.

La perspectiva es el método de representacion de objetos visibles en tres
dimensiones sobre un espacio de dos dimensiones. Se apoya en el llamado
—desde €l siglo XIX— principio proyectivo, que implica que |os objetos cam-
bian deformay de dimensién en funcién del lugar desde el que selos observa:
esamodificacion se calculapor medio de larelacion trigonométrica existente
en el lugar de la seccion del cono visua que materializa larelacion entre el
observador y el objeto observado. Hoy dia la perspectiva como técnica de
representacién apenas aporta algun tipo de evolucion a conocimiento de la
geometriaproyectiva. Pero la historiade esos saberes no hasituado siempre la
perspectiva artistica en un puesto subordinado a la geometria. La disciplina
gue tratamos se constituyé al comienzo del siglo XV en Italia como renova-
cion de la perspectiva de la Edad Media, de la ciencia de la Optica 'y de la
visién en si misma, alo que se llamaba «la perspectiva natural». Los textos
fundadores de este campo son los de Euclides (Elementos y Perspectiva) y los
de los sabios arabes al-Kindi (800-873), al-Hazen (965-1038), renovados al
ser conocidos en el mundo cristiano por lostedricos franciscanos John Pecham
(1240-1292) y Roger Bacon (1214-1294); se dedicaron a demostrar |as razo-
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nes geométricas de la vision y exploraron algunos campos experimental es
como el temade los espejos, que tan apasionante fue paralaAntigtiedad.

L os principal estedricosdel renacimiento, con Leon BattistaAlberti (1406-
1472) en primerafila, apoyados en su trabajo por mateméticos como Paolo dal
Poggio Toscanelli (1397-1482), se ocuparon detransformar el enfoque de esta
disciplina, en adelante no solo instrumento de comprension de un fenGmeno
fisico, sino también técnica de produccién gréfica: selallamabaentonces «la
perspectivaartificial». Sustrabajos, que evolucionaban alapar quelapréactica
de su época, integraron esta nueva dimensién en una ciencia que encontraba
entonces su lugar como ciencia subalterna de las matematicas, al igual que la
muUsicao laastronomia. Resultaimposible determinar si |os tedricos formula-
ronlaprécticaen curso o si lamodificaron: lasinvestigaciones actuales mues-
tran, en efecto, que los sabios no influyeron directamente sobre los artistas
(pocos o ninguno de los cuadros atestiguan el uso estricto de lasreglas o prin-
Cipios expuestos por Alberti) pero acompafiaron su recorrido y contribuyeron
arevalorizar una préactica artesanal, haciéndola acceder a rango de conoci-
miento liberal. Contribuyeron habilmente al matrimonio delateoriay laprac-
tica, permitiendo a la geometria, una disciplina Ilamada «especulativa», nu-
trirse de las practicas surgidas de los talleres.

El siglo X VI, que serdel que examinemos agui, conoce unanuevaevolu-
cion del fendmeno. Cada vez mas mateméticos se interesan por ella: algunos,
como Egnatio Danti (1536-1586), afin de proveer alosartistas con manuales
de aprendizaje que permitan evitar practicas que consideran geométricamente
falsas; otros, como Guidobaldo del Monte (1545-1607), por € interés pura-
mente geométrico que reviste el sistema de proyeccion. Portadores de una
experienciatil y emanci pados de su condicion artesanal, algunos artistas con-
signan igualmente su saber en forma de tratado: el caso més célebrelo halla-
mos en lafigurade Sebastiano Serlio (1475-1554). Esta configuracin excep-
cional delaelaboracién de un campo matemético, en laque no todos | os ted-
ricos son matematicos profesionales, apenas durara. En el siglo XVII los ma-
tematicos forjaran de nuevo su perspectiva, distintade ladelos artistas y las
interacciones entre ambas se volveran episodicas.

El estudio de la perspectivaen el Renacimiento plantea entonces un pro-
blemadoble: de estatuto y de eficiencia. Por una parte, se trata de enfocar una
teoria mixta para la que la erudicién filoldgica, instrumento tradicional del
historiador de la ciencia, no basta. En efecto, |os tedricos no se limitan alas
autoridades escritas (1os cientificos), sino que sondean igual mente en las auto-
ridades visuales (los artistas) y en las practicas artesanal es habitualmente no
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escritas. Por otraparte, esta el temade larelacion de estos textos con la préac-
tica. ¢Son manualesy es realmente posible aprender |a practicade |a perspec-
tiva estudiandol 0s? ¢Son potenciadores destinados a valorar, a «liberalizar»
una practica «mecanica» y permitir a sus practicantes acceder a un nivel de
reconocimiento social més elevado?

Para intentar comprender estas implicaciones examinaremos en primer
lugar larelacion de los artistas con la perspectiva. Veremos a continuacion las
soluciones elaboradas por los mateméticos para ensefiar 1a perspectivay las
gue los artistas, a su vez, imaginan para reemplazar las dificiles reglas
geométricas necesarias para una practica matemética de la perspectiva. Vere-
mos luego que aungue una mayoria de artistas busca métodos simples que no
necesiten conocimiento matematico, algunos, por € contrario, cultivan su
interés cientifico y establecen colaboraciones con matematicos en terrenos
gue superan ampliamente el de la perspectiva.

I1. EL INTERES DE LOSARTISTAS POR LA PERSPECTIVA.

Laperspectivaconstituyelapuertade entradaal estudio delasrelaciones
entre las artes y las mateméticas en el Renacimiento. Existe una extensa
historiografia consagrada a las técnicas de la perspectiva, os conocimientos
indispensables que todos los artistas figurativos —asi como los arquitectos—
han aprendido, aveces con placer, pero frecuentemente con sufrimiento. Nin-
guno de ellos parece haber seguido los tratados literalmente, pero todos les
son deudores. El pintor «seducido por la perspectiva se sentia practicamente
obligado a introducir ese componente en sus obras», afirma Ana Avila, si-
guiendo |os pasos de Kenneth Clark. No se trata agui, sin embargo, de seduc-
cion estética, pues el pintor de la época moderna no conoce aternativa a la
perspectiva: se hallaforzado aaplicar estatécnica. Nada entonces més natural
paramuchos de ell os, que se sentian embarazados por esta obligaciénimplici-
ta, quetratar de soslayar el problema, seatraspasando esos deberes amatema-
ticos més expertos o a artistas especializados, «l0s perspectivistas», sea bus-
cando métodos masfaciles, mas rapidosy mas claros que los expuestos en las
obras cientificas de Leon Battista Alberti 0 Andrea Pozzo (1632-1709).

Lalineaque une aestosdostedricos, si seguimoslahistoriografia, esuna
linea que nos conduce hacia la perfeccion siempre creciente de una misma
técnica, fundada sobre |os mismos presupuestos. Y no obstante, algo ha ocu-
rrido entre mediados del siglo XV y comienzosdel XVII. Ladiversidad dela
propia pinturalo atestigua: las perspectivas no parecen yaidénticas alas del
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Quiattrocento, y sobre todo parecen variar profundamente entre si. ¢Sera que
la practica habia evolucionado, mientras que lateoria habia permanecido fiel
alos principios ya contenidos en los tratados de Alberti? La paradoja se re-
suelve si admitimos que el cambio reside esencialmente en la posicion de los
actores de la perspectivay en las modalidades de difusion y de reproduccién
de ese saber.

Durante el siglo XV italiano hay algunos artistas apasionados por las
ciencias cuyos nombres y actividades son bien conocidos. Segun una clasifi-
cacién algo rapidapero comoda, lahistoriografiaalineaaestos artistas-inven-
tores, en primerafiladelos cuaes se hallaPhilippo Brunelleschi (1377-1446)
y sus famosas experiencias de «lastablillas», entre |os representantes del «es-
piritu humanista» en pintura. El término mismo deinvencion deberiaevitarse
paralaépoca del Renacimiento, durante laque lainvencion es algo muy dis-
tinto del descubrimiento, més complejo y menos inesperado, menos aleatorio
gue el término contemporaneo. Como en la época se preocupan més de la
excelencia que del descubrimiento, posiblemente sea preferible entender la
invencion como una «bifurcaci 6n», unasuces 6n de opcionesy de obligaciones.

Los principios en que se basan |os tedricos permanecieron estables du-
rante el Renacimiento, pero los intereses de los artistas evolucionaron. El
movimiento de aproximacion entre los artistas y |os mateméticos se extendi o
con el paso del tiempo: conocemos la obsesion de Uccello por la cuestion,
como cuentaVasari (1568), pero cas setentaafios méstarde, Giovanni Baglioni,
en sus vidas de | os artistas romanos (1642) pasa revista a muchos mas perso-
najes que habrian tenido unatendenciasimilar: Michelangel o Venusti, hijo del
pintor Marcelo, «que vivia de ensefiar las matematicasy las fortificaciones»,
Girolamo da Sermonetta realiz6 perspectivas y cuadraturas «de su invencién
y juicio», Matteo da Siena «pintd las perspectivas y |os paisagjes de |as obras
de Nicolo Pomarancio», Santi di Tito «ejecutaba buenas perspectivas»,
Giovanni Alberti «tuvo el genio derealizar admirables perspectivas sin paran-
goén en su época», Tommaso Laureti «cuando fue principe de la Academia
Romana ensefiaba a los jovenes la perspectivay los principios de la arquitec-
tura», Girolamo Massei «se complacia en la perspectiva y daba lecciones a
quienquierague laestudiase», Tarquino daViterbo «se deleitabaen hacer pers-
pectivas», Paolo Guidotti «estudiabalaastrologiay las mateméticas», Matteo
Zaccolini «tom6 algunas reglas de perspectiva, se hizo traducir algunos trata-
dos antiguos, estudid los modernos, en especial € delLeonardo|[...] y adquirio
facilidad parala perspectiva: susinvenciones poseen unaafortunada extrarie-
za», Antonio Casone «dotado de multiples conocimientos como lamusica, la
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perspectiva, la arquitectura, la cera coloreada...] dibujaba muy bien la pers-
pectivay muchos jovenes acudian a él para aprenderla», Agostino Tass hizo
las perspectivas de la béveda del Casino Borghese pintado por Orazio
Gentilleschi, el grabador Giovanni Maggio «dibujaba las perspectivasy los
paisaj es».

La difusién de esta técnica progresd bastante y podemos decir incluso
gue llegd a ser ampliamente hegemdnica. Una consecuencia logica de esa
unifomidad es que podemos observar alavez, en opinion de Cristoforo Sorte,
gue «hay muchos que carecen delos elementos de laperspectivay proceden a
azar, cuando constituye un fundamento muy necesario parael arte delos pin-
tores|...] dado que no se puede pintar nada bien sin ella». Es preciso conocer
esatécnica, alabar asus practicantes virtuosos. ¢Pero qué solucion queda para
lagran mayoria de los artistas, que sufren a estudiarla?

I11. APRENDIZAJE Y APLICACION DE LA PERSPECTIVA

Aunque dificilmente podamos considerar |a obra de Alberti como un
manual, como mucho es un conjunto de preceptos, las obras del siglo siguien-
teincorporan frecuentemente un proyecto didactico més organico. El de Serlio
(1545) contiene una breve presentacion de las reglas geométricas necesarias
tanto parala arquitectura como parala perspectiva. El conjunto, no obstante,
esfragmentarioy el resultado primasobre el procedimiento. Laobra, ademas,
es una edicién muy lujosa cuya adquisicion quedabareservada alos col eccio-
nistasricos. Laobrade Pierre Catttaneo (1567), de difusién bastante limitada,
fue objeto, desde su impresidn, de bastantes criticas por parte de los cientifi-
cos. Escrita por un profesional, abunda en datos que tienen su origen en las
construcciones, resultando por ello un documento histérico excepcional. La
faltade claridad y de consecuencia en la exposicion hacen pensar, sin embar-
go, que su uso no debia resultar facil alos principiantes. La obra de Daniele
Barbaro (1569) es la primera en aproximarse a lo que hoy consideramos un
manual. Ocurre ademés que el matematico, en su proyecto de vulgarizacion
del método de Piero della Francesca, conocido hastaentonces sdlo atravésde
manuscritos, no eligié los procedimientos mas simplesy accesibles, reducien-
do asi su audienciaaun circulo de especialistas yamuy iniciados. Laobrade
Egnatio Danti (1583) es de nuevafactura. Proponiéndose editar |as notas frag-
mentarias sobre perspectiva de un manuscrito del célebre arquitecto Vignola
procura al lector una obra de acance mucho mayor. Establece primero los
cuartelesde noblezadeladisciplinay discute su lugar en €l seno delasdistin-
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tas artes; segun é, su utilidad para el buen gobierno, en especial paralas acti-
vidades militares, deberia procurar ala perspectivaun mayor reconocimiento.
Propone a continuaci én unaobracon dos vel ocidades de lectura. Unaprimera,
rapida, dirigida alos profesionales que simplemente quieran conocer 1os mé-
todos, consiste en dirigirse directamente al capitulo de exposicion de dos re-
glas, «la primera es sencilla de comprender, pero se tarda més en ponerlaen
préactica, mientras que la segunda, mas ardua de captar, tiene por € contrario
una aplicacion rapida y directa». A sus lectores més exigentes recomienda
seguir el conjunto delaobra, que comienzacon unaampliaintroduccién sobre
los conocimientos euclideos que fundamentan la perspectivay adorna ambas
reglas no sélo con numerosas aplicaciones précticas, sino también con casos
especiales: las reglas derivadas, las reglas falsas usadas en los talleres, los
casos limite de la aplicacion de la perspectivaen lapinturamural y de techos,
la fabricacién de decorados de teatro y de anamorfosis, etc. Con una preocu-
pacion didéctica raramente presente en el Renacimiento, aconseja al lector
proveerse de un borrador sobre el que reproducir |os procedimientos para asi-
milarlos.

Pero ladifusién de la perspectiva entre |os artistas no ocurrié solamente
através de manuales y tratados. Considerados por gran parte de los artistas
como demasiado arduos y dificiles parallevar ala préctica, esos trabajos su-
frieron laduracompetenciadelas col ecciones de planchas de perspectivapre-
paradas para su uso gue se elaboraron en Europa a continuacion de la compi-
ladapor Hans Vredeman de Vries (1526-1607). Parapermitir aun publico mas
extenso aprovechar ese tipo muy especia de pintura publico, a partir de la
década de 1560, diversas colecciones de planchas grabadas, que tuvieron, du-
rante més de medio siglo, un gran éxito de ventas. La difusién de esos mode-
los fue muy amplia y aunque fueron fuente de inspiracién para numerosas
pinturas de arquitectura realizadas en los Paises Bgjos en e siglo XVII, los
encontramos también en esa época por toda Europa, incluso en Sicilia.

Aun siendo é mismo un pintor de éxito en toda Europacentral, el interés
de Vredeman por la perspectiva no se limitaba a la decoracién. A su regreso
del Sacro Imperio alos Paises Bgjos, aprincipiosdel XV1I, sele ocurrio que
le seria posible hacer valer su experiencia para obtener un cargo universitario
en Leyden, donde la ensefianza de la Facultad propedéutica de Artes se desa-
rrollabatodaviaen latin y orientada hacialaaritméticay lageometria especu-
lativas. Pero los rectores de la universidad no se convencieron de que la pers-
pectiva decorativa profesada por Vredeman sirviera para «el genioy laarqui-

250



LA PERSPECTIVA EN EL SIGLO XVI

tectura» como pretendia. Juzgaron su proposicion «no Util parala profesion»
y declinaron la oferta.

No por ello abandon6 sus trabajos y publicé en 1604-05 una obra que no
se limitaba esta vez a una serie de modelos, sino que presentaba una breve
redaccion introductoria paraloslectores sobre la perspectiva. Su Per spective,
dat is de hooch-gheroende conste..., dirigida al publico internacional, como
testimonian las cuatro versiones —eerlandesa, lating, francesa y alemana—
publicadas simultaneamente, completa unaampliaserie de planchas de arqui-
tectura, en lo que eraya un profesional, con una veintena de paginas de co-
mentarios sobre |os procedimientos apropiados para cada una de las ilustra-
ciones. Estaobraseinscribe en latradicion germanicade col ecciones de plan-
chas grabadas de arquitectura mas o menos fantastica y de poliedros regula-
res, acompafiadas de exposi ciones frecuentemente sumariasdelasreglasdela
perspectiva, que desde la publicacién de Eyn schon nitzlich bichlin por
Hieronymus Rodler en 1531 no dejaron de multiplicarse.

Aparte de las motivaci ones académicas particulares del autor, lapublica-
cion de unaobraen neerlandés sobre la perspectiva se justificaba entonces por
lacarenciacas absoluta de manuales en esalengua. Los lectores debian con-
tentarse con la traduccién del tratado de Serlio por Pieter Cocke van Aelst.
Aquellos gue dominaban el latin tenian asu disposicion, excluyendo las obras
importadas, una eleccién relativamente limitada. En su obra enciclopédica,
gue tuvo numerosas ediciones alo largo del siglo XVI11, e flamenco Joachim
Sterck van Ringelbergh, Ilamado Fortius (1499-1536), habia insertado una
seccién sobre la perspectiva, inspirada principalmente por Viator, y paraea
mente se habia reeditado en Amberes en 1528 |a obra de Pomponio Gaurico.
Los autores alemanes ligados al género del Kunstbuchlein, asi como los
neerlandeses dispuestos aleer en esalengua, entre los que se contaba, sin duda
alguna, Vredeman, podian encontrar apoyo en unabibliografiatedricaen len-
guavernaculaun poco méas desarrollada: ademas delaobrade Durero (1525),
disponian de la recopilacién de Walter Hermann Rivius Der furnembsten,
notwendigsten, der gantzen Architectur angehdrigen Mathematischen und
Mechanischen kiinst (1547), que contenia la obra de Serlio, pero también las
de Alberti y Gaurico.

Contrariamente a los manual es didécticos que florecian por entonces en
Italia, la obra de Vredeman no contiene ninguna introduccién alas nociones
elemental es de geometria, necesarias, sin embargo, paralapréacticadelapers-
pectivapor un publico poco preparado en mateméticas. Al consistir el proyec-
to en ensefiar «los fundamentosy lasreglas de la per spectivax €l autor intenta
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evidenciar los elementos que unen y que separan la perspectiva natural y la
artificial: enlaprimeraplancha, inspiradaquizapor el eco delasinvestigacio-
nes sobre el Planisferio de Ptolomeo, que habian encontrado en Federico
Commandino su mésilustre portavoz, Vredeman muestra la natural eza circu-
lar de lavision natural, pero sin mencionar por qué razones lalineadel suelo
esestrictamente paralelaalalineadel horizonte seguin la perspectivageométrica
gue guia sus pasos en todalaobra. En términos bastante confusos expone que
laperspectivaesel «vercortinghe» delasfiguras desde la «baselinie» hasta el
«ooghe punt» (en realidad punto principal y no punto del 0jo) situado sobrela
«orisonnelle linie» gracias alos «sterreken» (puntos de distancia), que deben
su nombre tan particular a los haces de lineas diagonales que convergen en
ellos; no obstante, no indica el método a seguir para determinar su emplaza-
miento. Ese elemento contribuye ciertamente alaimpresion de desequilibrio
0 desproporcién que experimenta nuestra mirada contemporanea, habituadaa
la ortogonalidad de la geometria descriptiva, cuando vemos las perspectivas
de Vredeman.

Lateoriaclasicaitaliana, que basa su reflexion al respecto en el angulo
de apertura del cono visual, establece generamente la posicion del punto de
distancia sobre la linea del horizonte a una distancia de una'y media a dos
veces la altura que separa perpendicularmente el punto principal de la linea
del suelo. Algunos autores, como Gian Paolo Lomazzo (1584), estimaban po-
siblerecurrir aunadistanciaapriori, con lacondicion de que fuerasuficiente-
mente grande como para no comprometer |as proporciones generales de un
cuadro de dimensiones normales. En las planchas de Vredeman el punto de
distancia se encuentra habitual mente a una distancia apenas mayor que lade
la altura del cuadro hasta la linea del horizonte y este punto de distancia se
multiplica a veces sobre la linea del horizonte, introduciendo asi una confu-
sion entre lanocion de punto de distanciay €l uso de eventual es puntos secun-
darios, empleados a veces en la perspectiva geométrica como sustitutos del
primero para abreviar la construccion. Sin embargo, encontramos planchas
donde e punto de distancia se halla situado conforme a los preceptos evoca-
dos, como lanumero 26 del primer libro, en lacual larazén entre lalongitud
gue separael punto principal del dedistanciaesigual al’ 55 veceslaalturade
la perpendicular que une €l punto principal alalineadel suelo. Lo cual nos
lleva a pensar que estos puntos estan situados intuitivamente, no geomeétrica-
mente, y que Vredeman aprendio la perspectiva més por impregnacion que
por lalectura constante de manuales.

No ignoralos principios a bertinos de |a perspectiva como proyeccion de
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unafigurade tres dimensiones sobre un plano, puesto que definié su arteen el
prefacio como «unamiradatransfiguradora», pero no parece que los use en su
meétodo. Lasfiguras estan trazadas directamente sobre el plano en perspectiva
Sin recurso previo a un geometral que permitiera colocar con exactitud los
puntos sobre la linea del suelo para permitir la union con el punto principal
por una partey con €l de distancia por otra. Resulta de ello ese extrafio senti-
miento que nos hace pensar que unavez efectuado el cuadriculado abreviado
el autor se dedicaacolocar en él lasfiguras queleinteresan sin que hayan sido
transformadas mediante el procedi miento geométrico proyectivo. El hecho de
indicar en el comentario anexo aunafigura(la28) las magnitudes medidas de
las tres figuras que lacomponen hace pensar que en este caso | e bastaba saber
construir un reticulado en perspectivay a continuacion colocar juiciosamente
lasfigurasentrelas cuadricul as apropiadas. Laausenciade recurso al geometral
es ademés un indicio de su desinterés por las categorias vitruvianas de lare-
presentaci én arquitectonica (iconografia, ortografia, escenografia). Mucho antes
de la publicacion del tratado de perspectiva podia captarse ya esa distancia
respecto alos clésicos, en contradiccion con las lisonjas abstractas que prodi-
gaaVitruvio alo largo de sustextos, através de algunas planchas de su Arqui-
tectura (1577), donde los edificios serepresentan alavez en alzado y en pers-
pectiva.

Si laobrade Vredeman, como testimonia Karel van Mander (1618), que
consideraba el tratado como una «explicacion muy clara», pudo ser de algun
interés para los artistas que buscaban colecciones de modelos listos para re-
producir sin tener que pasar por €l aprendizaje de los fundamentos tedricosy
del funcionamiento préctico de la perspectiva, esta claro que su publicacién
no podiaresolver la cuestion de la ausencia de manual es en neerlandés.

En 1605, afio de publicacion dela segunda parte del tratado de perspecti-
vade Vredeman, el matemético Simén Stevin, que contaba entre sus especia-
lidades erigir fortificaciones, da ala prensa su propio manual sobre el tema,
asimismo en neerlandés. Laobra, cuyo contenido vaunido areflexiones sobre
la catdptrica, pertenece a género de las matematicas especulativas y su tono
se aproximamas a del tratado de Guidobaldo del Monte (1600) que al delos
tratados didacticos. No se puede excluir su influencia sobre algunos artistas
neerlandeses. Aunquelas autoridades explicitamente citadasen el Deursichtighe
(Durero, Serlio, Euclidesy Vitruvio) son mas o menos los mismos que los de
Vredeman el resultado esmuy diferente. En primer lugar, definié matemética
mente |as tres formas de representacion vitruviana a fin de evidenciar mejor
las caracteristicas de la perspectiva. Precisa su vocabulario y enuncialas pos-
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tulados antes de comenzar |as demostraci ones; introduce procedi mientos «abre-
viados» 0 «mecanicos» especialmente destinados a los artesanos, asi como
meétodos de verificacion.

Otras propuestas sucedieron al tratado de Stevin, que en muchos aspec-
tos resultaba inasequible para bastantes artistas. EI matematico Samuel
Marolois (ca.1572- ca.1627) busco una viaintermedia. Convencido de lare-
putacion de que gozaba el nombre de Vredeman entre el publico supuesta-
mente interesado no dud6 en componer la parte de su Opera mathematica
(1614-16) dedicada ala perspectivade modo tal que pudieraatraer alos unos
satisfaciendo a la vez las exigencias cientificas de los otros. Seinicia con su
propio tratado de perspectiva seguido del texto de Vredeman en francés, en €l
cua seintercalan, entre el primer y el segundo libro, una memoria sobre las
correcciones y afiadidos aportados al texto del artista. Plancha tras plancha,
Marol ois comenta las carencias matematicas de la exposicion de Vredeman.

Finalmente, en 1622, Hendrik Hondius (1573-1650), que habiarealizado
los grabados de la edicién Vredeman de 1604-05, publicd su propio tratado
Onderwijsingein de per spective conste, pronto seguido delasversioneslatina
y francesa. Esta obra se presenta como una breve sintesis de numerosos auto-
res, sin renegar del fundador del género, Vredeman, yaque varias planchas de
su tratado, algunas grabadas por €l propio Hondius, figuran en lugar destaca-
do. La obra revela la vasta cultura libresca del impresor, que no poseia
Vredeman. Aungue se citaen primer plano a Euclides, Guidobaldo del Monte,
Vignolay Marolois, se discute también el punto de vistade Steviny se presen-
tan casos particulares de perspectiva Utiles paral os artistas, como las anamor-
fosisde Danti o laescaleradeAlatri.

El tratado de perspectiva de Vredeman aparece por tanto alavez como
unade las postreras apariciones de las Kunstbuchlein y también como inicia-
dor de los tratados de perspectiva en neerlandés, punto de referencia dificil-
mente soslayable para sus sucesores. Su contenido atestigua conocimientos
précticos transmitidos en los talleres de Flandes a finales del siglo XVI, asi
como la carencia de intercambios entre el ambito de los artistas y €l de los
mateméti cos.

IV.LOSMATEMATICOSY LASARTES

Paralelamente a la multiplicacion de aptitudes mateméticas entre los ar-
tistas, algunos mateméticos empiezan a interesarse por las artes de manera
teorica, implicandose a veces en obras concretas. Esta tendencia cobraimpul-
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so enlasegundamitad del XV1,y se corresponde con el considerable aumento
del nimero de publicaciones mateméticasen Italiaapartir de 1560. L ostextos
se vuelven mas accesibles, gracias especialmente alas traducciones italianas.

Entre otros gjemplos, Cosimo Bartoli publica en 1550 sus traducciones
delaArquitectura de Alberti (después delade Pietro Lauro), La pintura (pos-
terior alade Lodovico Domenichi), La escultura del mismo autor y finalmen-
telasobras de Oroncio Finé. Por su parte, el padre Gian Paolo Gallucci, editor
delaversidnitalianadelacélebre enciclopediade saberesliberales, laMarga-
rita Philosophica, publica una traduccion de las Proporciones de Durero en
1591 y unade la Optica de Pecham en 1593.

L os intercambios sobrepasaron, en todo caso, €l terreno &rido y de dificil
acceso para los artistas de las simples transacciones entre tratados pertene-
cientesadosdisciplinas diferentes. No selimitaron tampoco a col aboraciones
puntuales, como la de Paladio con Daniele Barbaro procurandole las ilustra-
ciones para su edicion de Vitruvio de 1556. Se extendieron a contactos entre
actores de ambos campos, surgidos de encuentros casuales, pero a menudo
fructiferos, aunque sean dificilmente documentables. El Unico g emplo cono-
cido por el gran publico debe su popularidad a quien lo sac6 alaluz: Erwin
Panofsky (1955), que elabord, apartir de unacartaque revelabalasrelaciones
entre Galileo y Ludovico Cigoli, una teoria sobre los intercambios entre las
artesy las ciencias cuyaamplitud de miras es clarificadora, pero que no puede
generalizarse sin precauciones. Aparte de esta cel ebridad mundial, son nume-
rosos |os matemati cos poco conocidos que trabajaron directa o indirectamente
con artistas y cuya contribucion en ese terreno nunca ha sido estudiada.

Entre otros gjemplos, el matematico siciliano Francesco Maurolico (1494-
1575), cronistadel virreinato y profesor en laUniversidad de Mesina, ingresd
en lahistoriadelas ciencias por sus diversostrabaj os sobre textos antiguos, en
especia los de Arquimedes y Apolonio. Pero la influencia de su tratado de
Optica, €l Photismi de lumine et umbra ad perspectivam..., texto de singular
originalidad sobre lateoriay lapréctica de las sombras esta alin por estudiar.
Y sinembargo, Maurolico seinteresapor |as cuestiones artisticas, como expo-
ne en su tratado sobre la division de las artes (Prologi sive sermones quidam
de divisione artium, de quantitate, de proportione). Lo atestigua también el
manuscrito Villacanense, hoy perdido, pero cuyo contenido fue descrito a co-
mienzosdel siglo XX y donde discute en especial |asteorias de Daniele Barbaro.
El matemético estaba relacionado con un amplio circulo de escultores de
Mesina, como Rinaldo Bonanno, y realiz6 él mismo varias maquinas efimeras
paralos Triunfosde CarlosV. Laconcepcién del cosmos de Francesco Patrizi
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(1529-97), de Istria, que afirma la posibilidad del vacio y teoriza el espacio
como un receptéculo indefinido y ya no como una categoria, no es extrafia a
ciertas experienciasdelos escultoresdeAlfonso || d’ Este en Ferrara, aprinci-
pios de los afios ochenta, cuando el matematico estabaacargo de lacatedrade
filosofia platonica del studio de la ciudad. Al menos, eso eslo queinsinta é
mismo en su obra Della nuova geometria (1587).

El comentarista de Euclides, Giovanni Battista Benedetti (1530-90), co-
nocido de los historiadores de las ciencias por sus experiencias en fisica de
sdlidos, contribuyé a las empresas arquitectonicas de su patron Enmanuel-
Philibert durante su estancia en Turin (1567-90), pero ignoramos cud fue el
impacto de su formacion matematica sobre sus realizaciones.

Bernardino Baldi (1553-1617) es otro personaje singular, famoso por su
serie de vidas de ilustres matematicos, que son paralas ciencias como las de
Vasari paralas artes. En su autobiografiainédita cuenta como sus maestros de
graméticalo desanimaron de seguir su «inclinacion natural haciala pintura».
Pero durante toda su vidacontinué ligado alas artes. Alumno de Commandino,
realizo | as planchas grabadas que acompafiaban |a edicién de Euclides publi-
cadapor el maestro en Pesaro en 1572. Amigo de Baroche, hizo el esquemade
la perspectiva de a menos uno de sus cuadros: la Virgen con € nifio, pintado
para Orazio Albani, conservado hoy en Roma en la coleccion de La Banca
Nazionale del Lavoro. Cuando paso a ser €l cronistade la corte de Urbino en
1609 escribié una descripcion del palacio ducal y realizd é mismo una serie
de grabados ilustrando |os espacios exteriores e interiores, segun una técnica
de perspectiva que suscitaria asombro en su editor romano, Salvioni, que las
publicd en 1724. En su extensabibliografia, querevelael espectro extremada-
mente amplio de susintereses, hay dos comentarios a Vitruvio.

Sin que se pueda hablar de colaboracion, algunos artistas recibieron for-
macién junto alos mejores mateméticos. Es el caso del arquitecto paladiano
Vincenzo Scamozzi, que pretende haber estudiado con €l jesuita Clavius, pro-
fesor del Colegio Romano. Esta lista, aunque con lagunas, es ya lo bastante
larga como para dar una impresion variada de las multiples colaboraciones
gue se dieron entre artistas y mateméticos en el Renacimiento.

L a perspectiva, técnica dominante de la representacion occidental hasta
finales del X1X constituye por tanto un componente inevitable de la forma-
cion artisticaen el Renacimiento. No todos|os artistas eran habiles mateméti-
cosy los subterfugios para su aprendizaje abundaban, como hemos vistos con
las colecciones «listas para reproducir». La geometria prueba ahi su adapta-
cién anecesi dades especificas, y su asimilacion por los no especialistas modi-
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fica su contenido y sus aplicaciones. Por su parte, |os artistas que colaboran
con los mateméticos en otros proyectos no tratan de ilustrar ciertos conoci-
mientos cientificos: intentan elaborar formas nuevas, que se nutren de saberes
externos, reflgjo de realidades e investigaciones especificas. Méas alla de este
aspecto constrictivo, la practica artistica alcanza a exhibir una diversidad de
situaciones que otorgan alos artistas un lugar especifico, alejado del caracter
subordinado en que la historiografia los acantonay que alavez nos permite
relativizar en esamismaépocael carécter deinvencion delascienciasatravés
de las artes, algo con frecuencia reservado a las figuras més brillantes del
Renacimiento.
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