/ IVINS jr., William Mills (1881-1961), On the rationalization of
Sight, Nueva York, Da Capo Press, 1973. Edicion original: Nueva
York, Papers of the Metrapolitan Museum, n° 8, agosto de 1938.
2/ Véase: MESA GISBERT, Andrés de, “El ‘fantasma’ del punto de
fuga en los estudios sobre la sistematizacién geométrica de la pin-
tura del siglo xiv”, en: D’Art, n. 15, 1989, pp. 29-52. Debe indicar-
se, por si acaso, que el punto de vista y el punto de fuga son cosas
completamente distintas.

3/ La palabra Eidolon, wisesdav —apariencia de la cosa tal cual
es simulando ser ella— deriva de eidos, , imagen 6 forma.

SDE UN AGUJERO O LA VENTANA INDISCRETA.
erodoxas sobre la perspectiva conica en recuerdo de Miguel Garcia Liso

la pintura.

Sobre lairracionalidad de la
vision

El proceso de la racionalizacion de
la vision que se produjo en la Italia del
siglo Xv —en la acertada definicion de
William Ivins 1- no se puede conside-
rar una mera busqueda de la verdad
espacial, ni como una superacion cons-
ciente de la 6ptica medieval. En la pro-
pia evolucién pictorica de las practi-
cas artesanales del arte italiano, con
esquemas geométricos tendentes a ra-
cionalizar las composiciones de los cua-
dros, estd fuera de lugar la conside-
racion de su desarrollo como una
reflexion surgida de la dptica o de una
busqueda de la correccion espacial ten-
dente al punto de fuga tnico 2. Ello no
impidié que, para resolver el caos de
trazados preexistente, se aceptaran con
relativa rapidez la aparicion de méto-
dos capaces de la explicacion del espa-
cio pictorico representado, los cuales
no solo fueron bien recibidos por lo
que de economia de trabajo suponian,
sino por hacer un uso interesado de
ideas consideradas de buen tono en la
época y que eran prestigiosas para el
arte. Las incipientes técnicas graficas
para dibujar el espacio se llamaron
perspectivas por la autoridad que ha-
bia alcanzado previamente el término,
ya que su practica tenia poco que ver
con las teorias anteriormente estable-
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radiorum ex oculis effusie
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oscura: “Los simulacros que pa
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cio cuanto menor sea el tamafio de e.
Royal Library, Windsor, 19152 a y b, en:
Madrid, Editora Nacional, 1976, n. 80, p.
eidolon o simulacro, junto a su significado

cidas y difundidas. Por €j
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ficado que
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una mezcla de
Optica, su teoria

los cientificos ara
Edad Media le afia
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térico— que no hicie
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portante en el inicial desz
samiento perspectivo.




bien podia ser segun la teosoffa griega como una copia fiel de la
imagen de un difunto, un espectro o fantasma, que se originaba
tras su muerte y el ingreso en el Hades. Igual sucedi6 con el
simulacrum latino: VIRGILIO (70-19 a. C.), Gedrgicas, |, 474-476:
“...et simulacra modis pallentia miris visa sub obscurum noctis,
pecudesque locutee, infandum!”.

4 / Véase, a titulo ejemplo, Pierre de LIMOGES o LACEPIERA (h.
1230/40-1306), Libro del occhio morale et spirituale, enecia, 1496,
f. 7 v.. "Il pecatore adonque quando comette el pecato, no discerne
la colpa de esso pecato né risquardano quello per directa linea una
per obliqua & interrota...” segin BAXANDALL, Michael (1933-
2008), Pittura ed esperienze sociale nell'ltalia del Quattrocento,

encontrar la presencia de la camara os-
cura u otros artilugios mas o menos co-
nocidos en sus inicios porque, obliga-
toriamente, era el unico procedimiento
natural capaz de materializar la abstru-
sa teoria de los rayos luminosos, al mar-
gen de espectros y fantasmas como, de
hecho, se utilizé por Alhazén y la 6p-
tica medieval. Tenia ademas una cuali-
dad inadvertida que, por ser ajena a la
binocularidad dominante, habia sido
poco apreciada anteriormente y que re-
sultaria trascendental: reducia el pro-
blema de la vision a la proyeccion des-
de un solo punto: el orificio de entrada
de la luz en la cdmara, obviando el di-
ficil problema de geometrizar la estere-
oscopia. Asi, por extrano que nos pue-
da parecer, fue mas importante en el
desarrollo perspectivo el descubrimien-
to —o la eleccion— de un agujero para
plasmar fisicamente la vision que cual-
quier otra circunstancia tedrica.
Debemos diferenciar aqui entre #1i-
rar 'y ver porque, como sucederia con
las propias materializaciones mecani-
cas de la visién, son términos que co-
rresponden a situaciones distintas. Asi,
mientras en la cimara oscura el obser-
vador se encontraba ante una situa-
cién en la que tan solo veia, y en oca-
siones con sorpresa, el mundo exterior,
el acto de mirar llevaba consigo una
intencion respecto al objeto observa-
do. La teoria de la mirada —y también
la de los espejos, que merece un capi-
tulo aparte que no tratamos— ocupa-
ron un lugar muy destacado en el pen-
samiento medieval, llegando a
impregnar desde el plano espiritual al
bioldgico. Asi, podemos ver como se
mantenia que la mirada aviesa —des-
viada, que no seguia la linea recta de
la perspectiva euclidea— era la imagen

Turin, Einaudi, 1978, p. 115. El asunto de manchar los espejos es
mucho més antiguo, como recogen ARISTOTELES, Sobre los sue-
fios, 459b y PLINIO el Viejo (23-79), Naturalis Historia, VI, 15 (64):
“Sed nihil facile reperiatur mulierum profluvio magis monstrifi-
cuml...Jspeculorum fulgor aspectu ipso hebetatur..” a quienes cita
Petrus REGINALDETUS (act. 1423-1434), Speculum finalis retribu-
tionis Paris, Stephan Jehanot, 1495, Liber . Pars II. Cap IV: “Unde
secundum Philosophum cum mulier menstruata speculum aspicit
maculat jpsum”. Bartolomeo RIMBERTINQ, De deliciis sensibilibus
paradisi liber, Venecia, 1498: “..los objetos interpuestos no impi-
den la vision de los ojos de los santos|...] Y asi es patente que por
la espalda pueden ver el pecho y por la nuca el rostro”. Idéntica

1. El beso de Judas. Arriba: Anonimo florentino del
siglo xi1. Galeria de los Uffizi, Florencia. Abajo: Cenni
di Pepo Cimabue (1240-1302), (H. 1280). Basilica
superior de Asis.

opinion la expresa Celso MAFFEI (h. 1425-1508) en Delitiosam
explicationem de sensibilibus deliciis paradisi, Verona, 1504, f. VI,
v. para quien ninguna distancia ni cuerpo interpuesto suponfan
impedimento para la vision universal de los santos.

5 / REGINALDETUS, Petrus, Speculum finalis retributionis, ed. cit.
Liber I. Pars II. Cap IV: " Videtur quoque probabile quod cum mulier
virum libidinose respicit tunc a corde mulieris libidinosus fumus
egrediens usque ad oculos veniens de hinc radios visuales mulieris
inficit, qui sic infecti veniunt ad oculos viri et sic infectio usque ad
cor viri transit sicut a corde mulieris primo processit”. Se puede
pensar en el humo de Smoke gets in your eyes de los Platters, que
ingenuamente pesabamos que era del tabaco.

misma del pecado; que la mirada de la
mujer durante la menstruaciéon empa-
faba los espejos; que la santidad con-
cedia el don de la clarividencia y el ver
a través de los objetos opacos... 4. In-
cluso que las miradas libidinosas pro-
ducian un humo en los afectados que
cegaba los ojos de los incautos —mu-
lieris libidinosus fumus egredien— co-
mo algunos contaban, en tono excul-
patorio, en el relato de sus correrias 5.
No es ninguna tonteria; por aquel
entonces se asociaba a los escritos cien-
tificos todo un mundo de creencias di-
ficilmente comprensibles hoy en dia,
de manera que la aritmética era sin6-
nima de las especulaciones adivina-
torias de la cabala y la 6ptica el sopor-
te l6gico de las cualidades magicas de
los espejos y de las creencias del mal
de ojo, el aojamiento sobre el que es-
cribié el marqués de Villena 6. Es cu-
riosa la relacion de algunos practican-
tes de las ciencias ocultas con la dptica:
las primeras versiones italianas de la
Perspectiva communis de Peckham re-
alizadas en 1482 por Fazio Cardano
(1444-1524), profesor de la universi-
dad de Pavia y padre del controverti-
do matematico Gerolamo (1501-1576)
7, 0 la de 1504 de Luca Gaurico (1476-
1558), destacado astrologo famoso por
sus predicciones y hermano de Pom-
ponio (1480-1530), deberian de ser
consideradas —conociendo la trayecto-
ria de sus compiladores— como una de
las posibles variantes del esoterismo.
Senala Parronchi la existencia en la
Perspectiva de Paolo del Pozzo Tosca-
nelli de una advertencia expresa sobre
el cuidado que habia de tenerse en pres-
tar los espejos a las mujeres, destacan-
do la influencia del malocchio en las
propias teorias pictoricas del quattro-
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6/ ENRIQUE DE ARAGON, Maestre de Calatrava (1384 -1434), cono-
cido como el nigromantico, que consiguié escaparse del diablo per-
diendo su sombra, y sobre lo que pierde la ocasién de escribir STOI-
CHITA, Victor I., Breve historia de la sombra, Madrid Siruela, 1999.
7/ Perspectiva communis, Milan, Petrus de Corneno, 1482. Fazio
Cardano era amigo de Leonardo da Vinci y tan ferviente seguidor
de las ciencias herméticas que se comprende la posterior aficion
de su hijo. Con esos antecedentes no es de extrafiar que, al pare-
cer y para cumplir la prediccion astroldgica que irresponsable-
mente habia realizado de su propia muerte, Gerolamo se suicida-
ra el 20 de septiembre de 1576.

8/ Paolo del POZZ0 TOSCANELLI (1397-1482), Della prospettiva:
“Se tu hai specchio che te sia caro, non lo lasciare in libertd d‘al-

cento, aunque por los ejemplos conser-
vados pueda suponerse que venia de
mucho antes. Indica una practica que
dur6é mucho tiempo: que las imagenes
de Judas, en el episodio del Huerto de
los Olivos o en la Ultima Cena, apa-
recen sistematicamente pintadas de per-
fil, para indicar no solo la torcida mi-
rada del traidor —de acuerdo con la
teoria del pecado de Pierre de Limoges—
sino para evitar que aparecieran los dos
0jos y sus posibles y sesgados efectos
indirectos en los espectadores 8. Al igual
que la perspectiva, el mal de ojo prove-
nia de la mirada, no de la vista, y las in-
fluencias de esas ideas estan presentes
hoy en nosotros mas de lo que nos pu-
diéramos imaginar (Fig. 1).

Agujeros y ventanas

El artilugio empleado por Brunelles-
chi —que utilizaba significativamente
un espejo— era a diferencia de la cama-
ra oscura una mdquina para mirar con
una intencién, porque el baptisterio
florentino observado todo el mundo
podia verlo sin ninguna ayuda. El que
se pretendiera que muchos no lo vei-
an como tendrian que haberlo visto
—como se procura con frecuencia— es
otra cuestion que queda al margen de
la geometria. De esa manera la pers-
pectiva conica desde su acto inaugural
es un ejercicio de la mirada, no de la
vision, sin que con esto queramos de-
cir, aunque a veces algunos lo puedan
sospechar, que su fin ultimo consista
en la practica de un maleficio.

Pero esa mirada en el experimento
brunelleschiano se realizaba obliga-
toriamente desde un agujero como,
reiterando la mencién del punto de
vista tinico, se destaca en la narracion

2. Artilugio de Brunelleschi para el batisterio de
Florencia. Arriba: En: Alessandro Parronchi. Studi
sulla dolce prospettiva, fig. 91. Abajo: Reproduccion
de Filippo Camerota (Instituto e Museo di Storia
della Scienza de Florencia).

cuna donna”, segin PARRONCHI, Alessandro, “Le fonti di Paclo
Ucello” en: Studi su la dolce prospettiva, Milan, Aldo Martello,
1964, p. 501, nota 1.

9 / MANETTI, Antonio di Tuccio (1423-1497), Vida de Filippo
Brunelleschi, en : GARRIGA, Joaquim, ed. Fuentes y documentos
para la Historia del Arte, 1V, “Renacimiento en Europa”, Barcelona,
Gustavo Gili, 1983, pp. 172-177. 1d. Vita di Filippo Brunelleschi pre-
ceduta da La Novella del Grasso, ed. DE ROBERTIS, Domenico
(1921-) & TANTURLI, Giuliano, Milan, 1976, pp. 55-56.

10/ Fuentes y documentos para la Historia del Arte, IV, ed. cit.
pp. 174y 177. Vita di Filippo Brunelleschi..., ed cit, pp. 56 y 57. La
importancia del espejo en el experimento fue destacada por

de Manetti: “En esta pintura, dado
que el pintor debe forzosamente pre-
suponer un inico lugar, desde don-
de bay que mirar su pintura [...] prac-
ticé un agujero en la tabla por la parte
pintada, viniendo a caer en la pintu-
ra en la zona del templo de San Gio-
vanni, en aquel lugar donde incidia el
ojo, en linea recta de quien miraba
[...] Y quien queria ver la pintura te-
nia que situar el ojo por detrds |...]
y acercandola al ojo con una mano
mientras con la otra sostenia enfren-
te de la tabla un espejo plano, dentro
del cual se reflejaba la pintura...” 9.
Sorprende, en cualquier caso, la mi-
nuciosidad con la que describe Manet-
ti el agujero cuya aplicacion, por el in-
terés que mostraba, debia de ser toda
una novedad por entonces: “El citado
agujero era pequerio, como una lente-
ja por el lado de la pintura, y por de-
trds se ensanchaba piramidalmente, lo
mismo que hace un sombrero de paja
de mujer, hasta llegar a la circunferen-
cia de un ducado o poco mds”. El mis-
mo interés lo volvemos a ver repetido
mas adelante, cuando se realiz6 una se-
gunda tabla de la plaza de la Signoria,
que Manetti detall6 mucho menos y que
al parecer, por ser un artilugio distinto,
no se le practico el socorrido orificio.
El biégrafo lo justificd expresamente
por ser esta tabla de una dimensién ma-
yor y resultar dificultosa la sujecion,
precisamente, del espejo 10. (Fig. 2)
La primera exposicion de la nueva
técnica grafica para ordenar las com-
posiciones pictoricas se debe a Ledn
Battista Alberti y, siendo muy senci-
lla, no representaba mds que una re-
gla practica para ordenar la distribu-
cion espacial de una pintura que, en
definitiva, era lo que se pretendia re-



Antonio Averlino Il FILARETE, (h. 1402-1469), Trattato di architet-
tura, ed. FINOLI, Anna Maria & GRASS], Liliana, Milan, 1972, vol.
I, p. 650: “...che veramente fu una sottile e bella cosa, che per
ragione trovasse quello, che nello spechio ti si dimostra”.

11/ IVINS jr., William Mills, On the rationalization..., ed. cit. p.
28: "showed these things through a tiny opening that was made
in a little closed box". Idéntica opinion que esta de 1938 expresd
lvins en Art & Geometry. A study in space intuitions, Cambridge,
Massachusetts, Harvard University Press, 1946, p. 70. Lo expues-
to en la Vita Anonima es: “contenuti in una picola scatola [che] si
potevano vedere attraverso un minusculo foro, e mostravano
altissime montagne e vasti paessagi...”, segun: Filippo CAMERO-

almente en su texto. Incluso del pro-
pio Alberti se ha pretendido el uso de
una pequefia caja con una minuscula
abertura, citada en una obra de autor
incierto que para algunos es una au-
tobiografia, la Vita Anonima donde:
“mostro estas cosas por una apertu-
ra diminuta que fue hecha en una pe-
querfia caja cerrada” 11, que sin du-
da debi6 servirle de guia en la
comprension del fenémeno visual. En
el libro primero de su obra efectu6 to-
da la explicacion del conocido méto-
do de construccion grafica de la pers-
pectiva —sin llamarla nunca asi como
se ha dicho- con el aporte de unos po-
cos dibujos aclaratorios, aparecidos
tan solo en algunos manuscritos y en
las posteriores reediciones de su obra
del siglo xv1. En esta, con el auxilio
de un esquema vertical, se conseguia
una representacion del espacio picto-
rico y sobre cuyas particularidades,
por sabidas, no vamos a entrar.

En su argumentacion, que expresa-
mente dice que la hace con la matema-
tica y sin discutir sobre cuestiones de
Optica, se sirve previamente de un si-
mil de indudable éxito posterior, la
ventana a través de la cual se mira:
“Para pintar, pues, una superficie, lo
primero que hago es un cuadro 6 rec-
tangulo del tamano que me parece, el
cual me sirve como de una ventana
abierta, por la que se ha de ver la his-
toria que voy a expresar...” 12. Esa ven-
tana abierta —aperta fenestra en la ver-
sién latina— se constituye como el
quadrangulum rectorum angulorum
director de la composicion.

En el libro segundo, al margen de
la ventana del primero, describié un
artilugio formado por un bastidor de
madera con un velo sottilissimo cua-

3. Arriba: Ledn Bautista Alberti (1404 -1472), De pic-
tura, manuscrito de 13 febrero de 1518. Biblioteca
Governativa de Lucca, Ms. 1448. El cubo perspecti-
vo. Abajo: —Hierony— Mus Rodler (+1539), Eyn Schén
Niitzlich Biichlin und Underweisung der Kunst des
Messens, 1531.

TA, “L'esperienza di Brunelleschi” en: Nel segno di Masaccio:
L'invenzione della prospettiva, Florencia, Giunti, 2001, p. 31.

12 / ALBERTI, Le6n Bautista, De pictura, lib. 1, 19, segun la ver-
sién de REJON DE SILVA, £/ tratado de la pintura por Leonardo de
Vinci y los tres libros que sobre el mismo arte escribid Ledn
Bautista Alberti, Madrid, Imprenta Real, 1784, p. 215;.

13 / ALBERTI, Ledn Bautista, De pictura, lib. I, 31, segtin REJON
DE SILVA, ed. cit., p. 227.

14 / Pablo de CESPEDES (1538-1608), segtin Juan Agustin CEAN
BERMUDEZ (1749-1829), Diccionario histdrico de los mas ilustres
profesores de Bellas Artes en Espafia, Madrid, Viuda de Ibarra,
1800, V, p. 340.

driculado, que posibilitaba la puesta
en practica de la interseccion tedrica
de los rayos emitidos por el obser-
vador, y del que en la version latina
de su texto —cuius ego usum nunc pri-
mum adinveni— se adjudicaba la in-
vencion: “...el dibujo es en lo que mds
se ha de insistir, para cuyo estudio
creo que no puede haber cosa que mas
ayude y aproveche que el velo, de cu-
yo uso soy yo el primer inventor en
esta forma. Tomese un pedazo de te-
la trasparente, llamada comiinmente
velo, de cualquier color que sea: esti-
rada esta en un bastidor, la divido con
varios hilos en cuadros pequenos é
iguales d discrecion: pongase después
entre la vista y el objeto que se ha de
copiar, para que la pirdmide visual pe-
netre por la trasparencia del velo.” 13.
Segun habia indicado Alberti en el li-
bro primero, el esquema grafico le ser-
via para situar los personajes en el
cuadro determinando sus dimensio-
nes en base a unas proporciones ca-
nodnicas ajenas a la 6ptica, como si
fueran las piezas de un tablero de aje-
drez. Sin embargo con lo expuesto tan
solo se podia dibujar poco mas que
un cubo y el ajedrezado de un suelo,
que era una obsesién en la pintura de
su época. Como expresaba revelado-
ramente en su Poema a la pintura Pa-
blo de Céspedes describiendo el apa-
rato: “Vayan las hebras a encontrarse
en quadro /Qual el vario axedrez sue-
le mostrarsel Y el ébano y marfil di-
ferenciarse 14.

El De Pictura es muy escaso en ilus-
traciones, sin que se llegara a represen-
tar en el libro el aparato recomenda-
do y, pese a la amplisima némina de
autores que citaba, Alberti no dijo la
menor palabra sobre el artilugio de Bru-
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15/ Es més, en la dedicatoria que Alberti hace a Filippo
Brunelleschi en la version italiana del texto, no hace la menor
referencia a su supuesto invento de la perspectiva, centrando su
elogio en el éxito técnico y constructivo —ni siquiera estético- de
la ctipula florentina. Es cierto que en una carta de 1413 del poeta
DOMENICO DA PRATO (1389-1432) se denominaba a Brunelleschi
perspettivo, pero referido a ser considerado un conocedor de la
optica: CAMERQTA, Filippo, “L'esperienza di Brunelleschi” en: Nel
segno di Masaccio. L'invenzione della prospettiva, Florencia,
Giunti, 2001, p. 27 y nota 5, p. 31.

16 / Hieronymus RODLER (+1539), Eyn Schén Niitzlich Biichlin Und
Underweisung Der Kunst Des Messens, Simmer, 1531 (Graz,

nelleschi 15. Ambos ingenios eran dis-
tintos; mientras en uno se operaba con
un agujero, en el otro se hacia a través
de una ventana y esta, como instrumen-
to practico, era poco mds que un brin-
dis al sol sin el orificio. Cuando casi un
siglo después se representd, ya conver-
tida en topico, la propuesta albertiana
en una de las mejores imagenes del ar-
tista dibujando el mundo a través de
una ventana cuadriculada, podemos ad-
vertir el corto recorrido que tenia esa
propuesta sin el agujero 16. (Fig. 3)

Se ha pretendido una relacién di-
recta entre la cartografia y la venta-
na cuadriculada de la perspectiva c6-
nica, hasta el punto de hacer a esta
ultima dependiente de las primeras.
La hipotesis fue expresada por Samuel
Y. Edgerton en 1974 metiendo en el
mismo saco desde Ptolomeo hasta
Brunelleschi y Cristobal Colén, en
una exposicion que, no exenta de pro-
puestas sugerentes, exageraba la no-
ta mezclando conceptos muy distin-
tos 17. La critica a la postura de
Edgerton, aunque sin citarlo, se ha
expresado indicando la casi nula in-
fluencia grafica que tuvieron las te-
orias ptolemaicas en el quattrocento
italiano, anadiendo, con bastante in-
genio: "Por ejemplo, si la cartografia
hubiera sido el fundamento de la pers-
pectiva se habria hablado de ‘carto-
grafia de los pintores’ y no de pers-
pectiva” 18. De esta manera mas
parece que fuera la finestra albertia-
na la que influyera en la cartografia
—contemplando el mundo- que no al
contrario, COMo vemos en un peque-
fio dibujo de Leonardo donde, con ese
artilugio y mirando desde un aguje-
ro, se afana un dibujante en esbozar
paralelos y circulos equinociales de

Akademische Verlag, 1978). No podemos juzgar la eficacia del
método por el resultado de este libro, porque en su rigor perspec-
tivo no puede ser més desafortunado.

17 / EDGERTON, Samuel Y. Jr. (1926-), “Florentine Interest in
Ptolemaic Cartography as Background for Renaissance Painting,
Architecture, and the Discovery of America”, en: Journal of the
Society of Architectural Historians, n. 33, 1974, pp. 275-292. Las
proyecciones de Ptolomeo —en las que no entramos- tan solo pro-
ducen circulos y rectas. Los mapas ortogonalizados son mucho
mds complejos y, sobre todo, muy posteriores. Fue Mercator
(Gerard Kremer, 1512 —1594), quien establecié en 1569 la proyec-
cion cilindrica que lleva su nombre —aunque esa denominacion

un globo que, al resultar elipses, no
eran nada faciles de dibujar por en-
tonces. (Fig. 4)

Por lo demas, las ventanas acrista-
ladas de la época —cuando raramente
existian en las viviendas— estaban to-
das subdivididas en pequenos trozos:
los vidrios planos y transparentes de
grandes y medianas dimensiones eran
inexistentes, tanto para los huecos co-
mo para los espejos 19. Las vidrieras
de las catedrales, ademads de su inne-
gable intencion artistica, estaban obli-
gadas en su ejecucion por la disponi-
bilidad de, tnicamente, vidrios
pequefios. Y asi se hacia también en
las residencias adineradas —y en esta-
blecimientos que posteriormente hicie-
ron del tema una senia de identidad,
como los llamados pub ingleses que
soportamos— con ventanales emplo-
mados y subdivididos, en ocasiones
con una cuadricula, como nos mues-
tra la ilustracion alemana que se ha re-
cogido anteriormente. Suponer una in-
fluencia directa de la vidrieria en la
perspectiva puede resultar exagerado,
pero nadie puede negar que las venta-
nas cuadriculadas no representaban
ninguna novedad para la buena socie-
dad de la época que, incluido Alber-
ti, ya las conocian cuando se escribio
el libro y, desde luego, mucho antes del
descubrimiento de América.

Mirones y tuertos

A la ventana se le tuvo que afiadir
un agujero porque, como se indico y
vemos en el dibujo de Leonardo, sin
ese adminiculo no servia para nada. Fl
planteamiento unifocal adoptado pa-
ra la vision humana era, si se quiere,
una burda simplificacién material, pe-

sea distinta en cartografia de la dada en geometria proyectiva- y
que tiene la particularidad de ser conforme; es decir, que son
iguales los &ngulos trazados en la carta y los descritos por los
navios en sus singladuras, lo que la hizo insustituible en los via-
jes oceanicos. En la navegacion y en la cartograffa lo importante
son los &ngulos y estos son, sencillamente, inexistentes en la
perspectiva conica.

18 / RAYNAUD, Dominique, “Perspectiva naturalis” en: Nel Segno
di Masaccio..., ed. cit, p. 13, nota 9: «Per essempio, se la carto-
grafia fosse stata alla base della prospettiva si sarebbe parlato di
‘cartografia dei pittori’ e non di ‘prospettiva’s.

19/ En las viviendas los vidrios no existian, como se puede com-

ro que propicio la eliminacion de la es-
tereoscopia que —junto con la metafi-
sica y creencias asociadas— pesaba co-
mo un dogal en las teorias dpticas
antiguas. Se posibilit6 asi la elabora-
cién de todo un nuevo sistema ad hoc,
mucho mas sencillo geométricamente,
al que se le pretendio6 dar el caracter
de verdadero. Sin embargo el procedi-
miento, no se puede negar, era apli-
cable a un solo ojo, de manera que se
estaba creando una forma de ver que,
en sentido estricto, tan solo era apta
para los tuertos. La conviccion que atn
existe de la verdad perspectiva en nues-
tra cultura puede hacer que, incluso,
consideremos salida de tono la ante-
rior afirmacion. Pero la aplicacion que
se hizo del procedimiento no deja lu-
gar a dudas; como indicaba a finales
del siglo Leonardo da Vinci: “Toma un
vidrio del tamaino de medio folio real
y disponlo con firmeza ante tus ojos
[...] A continuacion cierra o cubre un
0jo, y con un pincel o un lapiz graso
traza sobre el vidrio lo que alli apa-
rece...” 20.

La conciencia de esa circunstancia
monocular, y la obligacion que conlle-
vaba su utilizacion como inherente al
sistema, estaban claras en Leonardo.
Asi, en una de sus multiples descrip-
ciones de la perspectiva, reconoce: “Pe-
ro esta invencion [de la perspectiva na-
tural, como la llama en ese parrafo]
obliga al contemplador a mantener su
ojo pegado a un orificio; solo a través
de ese orificio resultard satisfactoria™
21. La conocida costumbre de guifiar
el ojo, cerraindolo momentdneamente
mientras dejamos abierto el otro —que
el diccionario de la Academia aposti-
lla: a veces con disimulo por via de se-
#ial o advertencia— utilizada en la ac-




4. Arriba: Leonardo da Vinci. Perspectrégrafo.
Cadice Atlantico, F. 5 R. Abajo: El mirén, dibujo del
siglo XIx.

5. Arriba: Alhazén, De li aspecti, siglo xiv, Biblioteca
vaticana, MS. 4595 F. 30 V. Abajo: Su aplicacion
practica actual.

6. Puerta y cerradura de la soberana y militar Orden
de Malta. Roma.

tualidad por profesores y dibujantes
cuando encajan del natural, procede
de estas ideas de finales del siglo xv,
haciéndonos sospechar que esa prac-
tica debia de ser desconocida en, por
ejemplo, los tiempos de Giotto.

Hay motivos para pensar que la ma-
terializacion con artilugios auxiliares
de la vision condujo al materialismo
del pensamiento visual. Lo que se pre-
tendia con esas maquinas era algo que
en el ser humano constituia un atavis-

probar incluso hoy en dia en arquitectura doméstica hasta el siglo
Xvili: a luz se obtenfa abriendo los postigos. Los espejos de la pin-
tura flamenca de la época son sistematicamente, pequefios, cir-
culares y convexos. Cuando aparecen después los espejos planos,
como el colmo del lujo, de la Venus reflejada —desde Tiziano a
Veldzquez— nunca superan la dimensién de un A3.

20 / LEONARDO DA VINCI, Manuscrito BN 2038, 24a, Institut de
France; Tratado de Pintura, ed. cit., n. 513, p. 371. Como vemos,
el vidrio del que puede disponer es de poco més que un Ab.

21/ LEONARDO DA VINCI, Manuscrito E, 16a, Institut de France;
Tratado de Pintura, ed. cit., n. 107, p. 155. Toda la reflexion de
Leonardo en sus escritos se refiere a un solo ojo, realizando su

mo: la posibilidad de ver sin especula-
ciones misticas asociadas a como se
producia ese hecho vy, a ser posible, ha-
cerlo sin ser visto. Las cerraduras, co-
nocidas desde la Antigiiedad, estaban
inicialmente destinadas al cierre de ar-
cones y la custodia de documentos y
caudales: las casas se cerraban con

trancas o cerrojos interiores. Una de
las aplicaciones surgidas de su exten-
sion al ambito cotidiano en el Occi-
dente cristiano —cuyo desarrollo indus-

analogfa con el punto geométrico; incluso cuando excepcional-
mente se refiere a los dos érganos visuales lo haré en un sentido
casi de disculpa. Dejamos aqui al margen los comentarios sobre
la atdvica satisfaccion de pegar el ojo a un orificio.

22 / Asimismo también se refieren al ojo, como idiomas mas imagi-
nativos, el catalan —ull del pany—vy el gallego: ollo da pechadura.
Otros idiomas hacen referecia al agujero de la cerradura: el italiano
—buco della serratura— el francés —trou de serrure-y el portugués,
buraco da fechadura, aunque a veces también se emplea o/ho.
Finalmente otros se refieren al agujero de la llave: el inglés —key-
hole— el aleméan — schiiisselloch—y el holandés, sleutelgat.

trial es, precisamente, coetaneo al pers-
pectivo— fue la de poder mirar a través
del pequeiio orificio que obligatoria-
mente poseian y que posibilitaba el ha-
cerlo desde el exterior del ambito ob-
servado. A ese agujero se le llama en
castellano significativamente ‘ojo’ sin
que jamas fuese creado —al menos re-
conocidamente- con ese fin 22. Como
sabemos, la observacion desde el ojo
de la cerradura es, ademas de otras co-
sas, la mas sencilla materializacién, a
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23 / Ms. 4595, Biblioteca Vaticana, De /i aspecti, descubierto en
1871 por Enrico NARDUCCI (1832-1893). Véase: FEDERICI VESCO-
VINI, Graziella, “Contributo per la storia della fortuna di Alhazen
in Italia. Il volgarizzamento del manoscritto Vaticano 4595 ...", en:
Rinascimento, n. 5, 1965, pp. 17-49.

24 / Cesare CESARIANO (1483-1543), Di Lucio Vitruvio Pollione de
architectura libri dece traducti di latino in vulgare affigurati...,
Como, Gotardo da Ponte, 1521. lib. I, f. 23v: “... quod scopus
etiam dicitur...”.

todos los efectos, de una proyeccion
central. Y el descubrimiento renacen-
tista de la perspectiva es parejo al de-
sarrollo de las cerraduras domésticas:
en la arquitectura histérica japonesa
no existian puertas en las habitaciones
de las viviendas —ni, l6gicamente, ce-
rraduras— y tampoco imaginaron nun-
ca una perspectiva como la occidental.

Esa vision realizada a través de un
agujero ya existia en las propias ver-
siones de los textos de la 6ptica anti-
gua, COmo vemos en un manuscrito
de mediados del siglo X1v, una de las
primeras traducciones al toscano del
texto de Alhazén 23 (Fig. 5). En este,
aunque la imagen que aparece pueda
hacernos pensar que representa una
camara oscura como a veces se ha
pretendido, lo que parece explicar es
la vision del interior de una habita-
cion, a través de un pequeiio hueco al
que llama significativamente “ocu-
lus” en el dibujo. Asimismo en la ver-
sion de Vitrubio que publicé Cesare
Cesariana en Como en 1521, llama-
ba scopus, visor —del griego scopein,
22222, ver— al orificio de la cdmara
oscura que describia, cuando en rea-
lidad desde este no se podia ver nada
24. Convenzamonos; la teoria de la
perspectiva conica, como antes se ex-
puso, aparecia como el soporte cul-
tural —y técnico- del instintivo afdn
de mirar a través de un agujero que
se apoder6 de Occidente en el tardo
medioevo y que caricaturizaba, qui-
zas sin darle la debida importancia,
el profesor Garcia Lison. Se podrian
poner muchos ejemplos del tema pe-
ro el tono de esta revista aconseja no
hacerlo: el lector interesado lo puede
encontrar en diversos titulos de la li-
teratura er6tica. Como ejemplo anec-

7. Boceto de Alberto Durero afiadido a una edicion
de la Underweysung de 1525. Bayerische staatshi-
bliothek de Munich.

8. Alberto Durero (1471-1528), Underweysung der
messung, Nuremberg, 1538.

9. Reinterpretacion de Stephane Lallemand (1958-),
L'origine de la perspective, 2007.




25 / Véase el extenso trabajo de Lino CABEZAS GELABERT, “Las
méquinas de dibujar. Entre el mito de la visién objetiva y la cien-
cia de la representacion” en: GOMEZ MOLINA, Juan José (1943-
2007), coordinador, Mdquinas y herramientas de dibujo, Madrid,
Céatedra, 2002, pp. 83-348.

doético, pero atn vigente, nos basta
contemplar las filas de turistas miran-
do por el ojo de la cerradura de la
puerta del jardin de la sede de la Or-
den de Malta en el Aventino romano,
obviando la contemplacion de lo po-
co que hizo Piranesi en el campo de
la arquitectura que lo rodea (Fig. 6).
Aunque pueda resultar exagerada es-
ta consideracion, hasta parecernos
una auténtica definicion del mirén
—voyeur— renacentista, nos bastaria
ver las curiosas opiniones que han
propiciado alguno de los aparatos de
perspectiva difundidos posteriormen-
te por Durero, en los que no entrare-
mos y cuyo desarrollo se puede seguir
en textos especificos y mas documen-
tados 25. Como es sabido, el pintor
aleman public6 dos de ellos en el Un-
derweyssung der Messung de 1525
—uno de los cuales reproducia, con el
agujero afniadido, la ventana albertia-
na-y, pOstumamente, se anadieron
dos mas en la segunda edicion de
1538, como variantes surgidas del in-
genio de la época. Sobre el que tiene co-
mo motivo el dibujo perspectivo de una
mujer semidesnuda, que ha sido obje-
to de los mds diversos estudios y rein-
terpretaciones, se ha llegado a decir:
“Basta contemplar el grabado di-
ddctico que Durero realizé en 1538
para su manual de pintura para com-
prender que el dispositivo de la repre-
sentacion en perspectiva era un dis-
positivo ‘voyeurista’, organizado con
un refinamiento indiscutible [...] en
Durero, como en toda la teoria cldsi-
ca de la representacion, el ojo es un
organo fetichizado por sus cualidades
de creador de proyecciones |...] es la
mujer semidesnuda y dormida (pasi-
va) la que ‘saldrd’, en escorzo y en

26 / STOICHITA, Victor I., Breve historia de la sombra, ed. cit., pp.
124-125. No fue Durero, que habia fallecido diez afios antes,
quien realiz6 ese grabado. A instancias de la viuda del artista
Agnes Frey (1475-1539), con quien se habia casado en 1494, el
libro fue reimpreso por Hieronymus Formschneyder (+1556).
Durero si realizé un apunte en un ejemplar de la edicién de 1525,
conservado en la Staatsbibliothek de Munich, que sin duda sirvié
de base para la imagen de 1538 y que se ha reproducido aquf
especularmente para acomodarlo con el grabado final

27 / WOLF, Bryan. "Confessions of a Closet Ekphrastic: Literature,
Painting and other Unnatural Relations” en: Yale Journal of
Criticism, 3, 1990, pp. 181-203.

perspectiva, de su espacio y atravesa-
rd —en tanto que imagen— el velum
que la separa del artista para proyec-
tarse sobre una hoja extendida fren-
te al pintor” 26. (Fig. 7, 8 y 9).

Pero esa opinidn, por mas extrava-
gante que nos pueda parecer, no es
nada si la comparamos con las surgi-
das —aunque expresadas en el siglo
pasado- de la correccion politica y de
la llamada igualdad de género, que
tomaron a la modesta maquina de
Durero como objeto de algunas elu-
cubraciones sexuales: “El resultado
confirma nuestra sospecha de que la
vision existente en la imagen de Du-
rero es la de una escena de posesion
sexual. [...] E, implicitamente, noso-
tros estamos presentes como terceros
en estos acontecimientos” 21.

O la recogida en lo que podriamos
llamar una ekfrasis ideologizada, re-
alizada por una autora muy influyen-
te sobre el tema: “Un modelo femeni-
no, parcialmente cubierto, se sitiia en
una mesa frente al dibujante. Estdn
separados por una pantalla enmarca-
da vy dividida en secciones cuadricula-
das. El artista mira fijamente a través
de la pantalla y traspone la vista a un
papel cuadrado. La geometria y la
perspectiva imponen un orden de con-
trol al cuerpo femenino. La oposicion
entre la cultura masculina y la natu-
raleza femenina estd crudamente di-
bujada en esta imagen [...] La mujer
estd tumbada; y aunque su postura es
dificil de determinar su mano estd cla-
ramente situada, tranquilamente, en
posicion masturbatoria sobre el geni-
tal. En contraste con las curvas vy line-
as ondulantes de la parte femenina, la
masculina estd expresada con formas
agudas vy verticales; el mismo dibujan-

28 / NEAD, Lynda (1957-), Female Nude: Art, Obscenity, and
Sexuality, Londres/Nueva York, Routledge, 1992, p. 11. La cosa es
especialmente chocante en lo de que “La geometria y la perspec-
tiva imponen un orden de control al cuerpo femenino” —Geometry
and perspective impose a controlling order on the female body—
sin que uno, después de tantos afios, se hubiera dado cuenta
Existe version castellana: £/ desnudo femenino. Arte, obscenidad
y sexualidad, Madrid, Tecnos, 1998.

te estd pendiente y absorto. La mu-
jer se ofrece al control disciplinado del
arte ilusionista” 28.

Podemos pensar que, si en efecto
fueran ciertas esas ideas anteriores, mas
que impedir el desarrollo histérico de
la produccién de mdquinas para me-
canizar individualmente la incipiente
teoria de la vision lo que hicieron fue
contribuir precisamente a ello. Al igual
que en sus inicios toscanos el deseo de
poder mirar lo deseado jamas perdi6
su capacidad de fascinar a sus usua-
rios, siendo perseguido con una ape-
tencia que podria tildarse de tan des-
aforada como onanista. La facultad
paranormal de percibir cosas lejanas
o invisibles para el ojo, la clarividen-
cia expuesta por Rimbertino, Maffei
y los textos 6ptico-morales, fue busca-
da como un desarrollo del mismo agu-
jero que se habia apropiado del pen-
samiento &ptico barroco tras su
irrupcion desde la perspectiva. El te-
lescopio de Galileo surgié como un
magico orificio abierto al universo, que
ademas de su capacidad de ver la leja-
nia, y a diferencia de la cdmara oscu-
ra tradicional, era transportable. Se
suele ejemplificar su empleo en la as-
tronomia y en la guerra, pero hay mo-
tivos para pensar que su campo de
aplicacion no solo fue mucho mas am-
plio, sino mas intensa y secretamente
practicado.

En unos libros publicados en Sevi-
lla entre 1623 y 1625, menos reco-
nocidos de lo que por su importan-
cia merecen, se recoge una sintesis del
amplisimo afan que sobre el tema se
produjo y que, logicamente, no la va-
mos a desarrollar aqui. El primero de
ellos es el publicado por el notario
del Santo Oficio Benito Daza de Val-
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29/ DAZA DE VALDES, Benito (Cordoba, 1591-Sevilla, 1634), Uso
de los antelojos para todo genero de vistas. Sevilla, Diego Pérez,
1623. Fue el primer libro europeo de optometria para graduar
adecuadamente las gafas y, ademds, estaba muy bien escrito.
30 / DAZA DE VALDES, Benito, Uso de los antojos, Libro III,
Dialogo IV, f. 97 r. y v. Cita diversos casos mégicos de visiones
sorprendentes. Una relacién entre Daza, Pacheco y los pintores
sevillano del momento no es descabellada, véase: REEVES, Eileen
Adair, Painting the heavens. Art and science in the age of Galileo,
Princeton, Princeton University Press, 1997, especialmente el
capitulo quinto: “7674-1621: The buen pintor’ [sic] of Seville”, pp.
184y ss., donde trata las observaciones de la Luna, tomadas del

dés, Uso de los ant[e]ojos, donde de-
sarrollé un extenso y documentado
estudio de las lentes concavas y con-
vexas y su aplicacion a las pérdidas
de la vision 29. Daza traté tangencial-
mente la perspectiva —citando un per-
dido texto sevillano— abord6 las cua-
lidades mdgicas de los espejos y
describio la experiencia de una cima-
ra oscura con lentes convexas para
ver el exterior a través de “un aguje-
ro muy redondo y mds pequeno, co-
mo un ochavo de Segovia” que apli-
c6 a proyectar una hormiga con el
tamafio de un caballo “con sus cor-
nezuelos y zanquillas tan grandes y
tan distintas, que os causard asom-
bro de ver animal tan fiero y esquisi-
to, siendo tan humilde y ordinario”
30. En su libro tercero, recogié su ex-
periencia en la subida a la Giralda,
donde observo con un telescopio, que
llamaba candn visorio, las irregula-
ridades de la Luna que antes no se
habian podido ver, y también otros
motivos menos elevados“...un cami-
nante que va por aquellos cerros arri-
ba; por mds sefias, que el mozo lleva
unas medias amarillas”.

De fecha incierta, pero a mi jui-
cio de muy poco después, es la obra
que public6 en la misma ciudad Ro-
drigo Ferniandez de Ribera, Los
antlelojos de mejor vista, comple-
mento literario y barroco de la ante-
rior. Su protagonista, subido a la mis-
ma torre, experimentaba con unas
antiparras especiales, dotadas de la
clarividencia tan buscada como in-
encontrada en los textos cientificos
anteriores: “Tomé los antojos con
buena ansia de probarlos, y luego
eché de ver en lo pesado vy claro (pa-
reciéronmelo) que me habian de de-

Sidereus Nuncius de GALILEQ (1564-1642) de 1610, que recogio
Daza en su libro como justificacion cientifica de sus indagaciones.
31/ FERNANDEZ DE RIBERA, Rodrigo (Sevilla, 1579-1631): Los
anteojos de mejor vista/El meson del mundo, edicién de Victor
Infantes de Miguel, Madrid, Legasa, 1979, p. 48. La obra original
fue impresa por Fernandez de Ribera -personaje con una obra lite-
raria de cierto interés- en fecha incierta pero a mi juicio posterior
a la de Daza, en una tirada para los amigos muy reducida. Su cri-
tica social se consideraria hoy el paradigma de la incorreccion
politica: la dirige a las mujeres, a los maridos de las mujeres —a
los que descubre como pertenecientes al género caprino— a los
extranjeros, a los abogados, a los estudiantes... pero se guarda

cir la verdad. Apliquelos al ministe-
rio [asunto], pero, apenas usé dellos,
cuando, asombrado, creo que se me
desliz6 un grito; y no fue mucho, por-
que lo que se me representé a la vis-
ta fue tan estraio, nuevo y prodigio-
so, que escandalizara a la misma
torre, y aun le hiciera dar saltos atrds,
si, como tiene lenguas [campanas],
tuviera ojos” 31. Con esos magicos
antojos podia contemplar la verda-
dera realidad del mundo y de las per-
sonas, revelandosele la genuina con-
dicion de los observados que el autor
consideraba decepcionante en el to-
no elegiaco de la época aunque, cier-
tamente, tampoco fuera aquella muy
distinta de la actual 32.

Epilogo

El telescopio fue monocular duran-
te mucho tiempo y hasta el siglo X1x
no surgieron los anteojos binoculares
o gemelos. Por la misma época se for-
maliz6 asimismo la cdmara fotogra-
fica, como derivada de la cimara os-
cura, en la que se habian fundido los
conceptos de ventana y agujero mate-
rializando la mirada. Sus aplicaciones
fueron primero a las cosas que se po-
dian estar quietas: la arquitectura y los
muertos; después comenz6 a reflejar
todo lo que se podia ver por una ce-
rradura. Aun hoy algunas culturas pro-
hiben las fotografias como un recuer-
do ancestral de las miradas peligrosas.

El cinematografo fue una extension
de la fotografia que ha tratado en al-
gunas de sus peliculas el afan de ob-
servar de Fernandez de Ribera. En
‘El contrato del dibujante’ (1982) de
Peter Greenaway el protagonista Mr.
Neville, un dibujante prometedor y

de hacerlo, por la cuenta que le traia, a los clérigos y también —y
en esto acertaba— a los catedraticos universitarios.

32 / La visién desnuda del mundo desde arriba —con un afan
moralista o de mero cotilleo— existfa con anterioridad en la lite-
ratura, como en el dilogo de £/ icaro Menipo de LUCIANO DE
SAMOSATA (125-181), donde viaja y describe la Luna, que habfa
aparecido traducido al espafiol, precisamente, en 1621, y apare-
ci6 después en el Diablo cojuelo (1641) del ecijano Luis VELEZ
DE GUEVARA (1579-1644). Pero con artilugios era la primera vez
que surgia.

ambicioso — Anthony Higgins— pone
en practica con su artilugio perspec-
tivo las elucubraciones de los textos
antes citados. Soy de la opinion de
que, muy probablemente, la idea que
sobre la maquina de Durero se tras-
luce en los escritos anteriores tuvo que
estar influenciada por la vision de es-
ta pelicula, que fue anterior a la re-
daccion de estos y que, ademas, se
acompasaba con ese intelectualismo
anglosajon al que, cuando no se tie-
ne de nacimiento, algunos se acostum-
bran con gran rapidez. En otras oca-
siones lo que estd presente es la
scopofilia mérbida, como en Sliver
—Acosada- de Phillip Noyce (1993),
solo disculpable por ser Sharon Sto-
ne el objeto observado (Fig. 10).

Menos explicita en el tema de los
artilugios y, por la época, en las pro-
pias visiones, es la pelicula Rear Win-
dow -literalmente ‘La ventana trase-
ra’, traducida en Espafa como La
ventana indiscreta y en Italia como La
finestra sul cortile— realizada en 1954
por Alfred Hitchcock que se constitu-
ye, trasladada a los afios cincuenta del
siglo XX, en el paradigma simbdlico de
las solitarias sesiones voyeuristas del
XVIL. Porque en la sugerente pelicula
de Hitchcock no solo existe la finestra
albertiana —o sul cortile— del que mira
y da titulo a la obra, sino las multiples
ventanas de los mirados, la cdmara os-
cura del aparato fotografico de Jeffries
(James Stewart, 1908-1997) y hasta el
telescopio binocular —aquellos ca7io-
nes visorios que citaba Daza de Val-
dés— que empleaba en la trama un pri-
mero divertido y luego preocupado
protagonista (Fig. 11).



10y 11. Alfred Hitchcock (1899-1980),
La ventana indiscreta (Rear window), 1954.
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(The present translation has lacked support on the part of the
University Department of the author, only it has had the aid of
Rocio Garcia, which enough has in spite of restraining myself)

LOOKING FROM A HOLE OR ‘THE NEAR
WINDOW'.

Heterodox notes on the conical perspec-
tive in Miguel Garcia Lison’s remember

by José M° Gentil Baldrich

The remembered teacher Michael Garcia Lison (1941-
2004) called ‘Durer looking for a hole’, with the jocu-
lar tone which characterized him, the images -almost
always initials- which were exposed in the disserta-
tions which the habitual and well-known specialists of
the historical perspective topic did in the conferences
and congresses. This occurrence did not stop being
significant because, taking into account the indifferent
irony that he kept, in this atavism we can lie in any ques-
tions of the perspective process, product of determin-
ing insertions in the most recondite on the human mind
and the foreign to the geometry and the painting.

On the irrationality of the vision

The rationalization process of the vision which was
produced in the 15th century Italy -in William lvins’s
guessed right definition- cannot be considered to be
as a mere search of the spatial truth, but as a con-
scious overcoming of the medieval optics. In the pic-
torial evolution of the handcrafted practices of the Ital-
ian art, where geometric schemes tend to rationalize
the pictures compositions, it is out of place the con-
sideration of his its development as a reflection aris-
en from the optics or from a search of the spatial al-
teration which tend to the only point of fugue. It did not
prevent that, to solve the pre-existing chaos of trac-
ings, it was accepted with relative speed the appear-
ance of capable methods of the explanation of the pic-
torial represented space, which not only were well
received because of the economy of work they sup-
posed, but for doing an interested use of considered
ideas of good tone in that time and that were presti-
gious for the art. The incipient graphical skills to draw
the space were called perspectives by the authority
that had reached before the name, since their prac-
tice had not much in common with the theories previ-
ously established and spread. For example, Alberti in
his De Pictura libri Ill, written already in 1435, never
used the words perspective or prospettiva that were
of common use in the educated language of his time,
and that later it managed to be much more.

We must differ here between looking and seeing be-
cause, as it would happen with the mechanical ma-
terializations of the vision; they are terms that fit to dif-
ferent situations. This way, while in the dark camera
the observer was in a situation where he just saw, and
sometimes with surprise, the exterior world, the act of
looking obtained an intention toward the observed ob-
ject. The theory of the look - and also of the mirrors,
which deserves a separated chapter which we do not

treat - they took a very important place in the medieval
thought, managing to impregnate from the spiritual
plane the biological one. In this way, we can see like
it was supported that the twisted look - deviant, that
was not following the straight line of the Euclidean per-
spective - was itself the sin image; that woman look
during the menstruation misted the mirrors; that the
holiness granted the gift of the clear-sightedness and
to see across the opaque objects. Even that the li-
bidinous looks produced a smoke in the affected ones
that blocked the eyes up of the incautious -mulieris li-
bidinosus fumus egredien- as some of them said, in
exculpatory tone, in the statement of their raids.
Parronchi indicates the existence in Paolo del Pozzo
Toscanelli's Perspective of an express warning about
the care that had to be in giving the mirrors to the
women, emphasizing the malocchio influence in the
pictorial theories of the Quattrocento, though for the
preserved examples it could be supposed that it came
from much before. Itindicates a practice that lasted a
lot of time: that Judas's images, in the episode of the
Garden of the Olive trees or in the Last Dinner, turn out
to be systematicly painted by profile, to indicate not
only the devious traitor look - in agreement with the
theory of Pierre’s sin of Limoges - but to prevent that
both eyes appeared and his possible and slanted in-
direct effects in the spectators. Like the perspective,
the evil eye came from the look, not from the sight, and
these ideas influences are present in our time more
than we could imagine.

Holes and Windows

The useless device used by Brunelleschi —which used
significantly a mirror- was not like the dark camera a
machine to look with an intention, because the Flo-
rentine baptistery, which was observed by the whole
world, could see it without any help. In that way, the
conical perspective from its inaugural actis a look ex-
ercise, not a vision one. What we do not want to say,
although some people could suspect it, is that their
last ends consist of the practise of a curse.

The DePictura of Alberti is very scanty in illustrations,
without it managed to represent in the book the rec-
ommended device and, in spite of the authors’ most
ample list that he mentioned, Alberti did not say any
word about Brunelleschi’s useless device. Both inge-
nuities were different; while in the first it was occur-
ring with a hole, in other one it was done across a win-
dow. When almost one century later it was
represented, already turned into topic, the albertian
offer in one of the best images of the artist drawing
the world across a squared window, we can warn the
short tour that had this offer without the hole.

Lookers-on and one-eyed people

A hole had to be added to the window because, as it
was indicated and we can see in Leonardo’s drawing,
without this support it was useless. The unifocal ap-

proach adopted for the human vision was, if it is want-
ed, a coarse material simplification, but that propiti-
ated the stereoscopy elimination that - together with
the metaphysics and associate beliefs - weighed as a
halter in the optical ancient theories. It made it possi-
ble the elaboration of a whole new system ad hoc,
much simpler geometrically, to which was tried to give
the character of really. Nevertheless the procedure,
itis not possible to deny, it was applicable to an alone
eye, so it was creating a seeing way that, in strict
sense, it only was suitable for the one-eyed people.
The conviction that still exists of the perspective truth
in our culture can do that, even, we consider the pre-
vious affirmation to be an exit of tone.

Convince ourselves; the conical perspective theory,
since it was exposed before, appeared as the cultur-
al support - and technician - of the instinctive zeal to
look across a hole that it was empowered of West in
the late Middle Ages and that was caricatured, prob-
ably without giving it the due importance, the teacher
Garcia Lison. They might put on many examples of the
topic but the tone of this magazine advises not to do
it: the interested reader can find it in diverse titles of
the erotic literature.

Though this consideration could turn out to be exces-
sive, until it looks us like an authentic definition of the
looker-on - voyeur - Renaissance, it would be enough
for us to see the curious opinions that have propitiat-
ed some of the perspective devices spread later by
Diirer, where we will not enter and whose develop-
ment can be followed in specific and more docu-
mented texts:

«The result confirms our suspicion that vision ex-
ists in Diirer's image as the scene of sexual posses-
sion. [...] And we, by implication, are present as a
third party to these events...» WOLF, Bryan. “Con-
fessions of a Closet Ekphrastic: Literature, Painting
and other Unnatural Relations” en: Yale Journal of
Criticism, 3, 1990, pp. 181-203.

«A partially draped female model lies on a table op-
posite the draughtsman. They are separated by a
frames screen which divided into square sections. The
artist gazes through the screen at the female body and
then transposes the view on to his square paper.
Geometry and perspective impose a controlling order
on the female body. The opposition between male cul-
ture and female nature is starkly drawn in this image.
[...] The woman lies in a prone position; the pose is
difficult to determine, but her hand is clearly poised in
a masturbatory manner over the genital. In contrast to
the curves and undulating lines of the female section,
the male compartment is scattered with sharp, verti-
cal forms; the draughtsman himself is up and is alert
and absorbed. Woman offers herself to the controlling
discipline of illusionistic art». NEAD, Lynda (1957-), Fe-
male Nude: Art, Obscenity, and Sexuality, London/New
York, Routledge, 1992, p. 11.



We can think that, if these previous ideas were truth,
more than preventing the historical development of
the machines production to mechanize individually the
incipient theory of the vision, what they did was to con-
tribute precisely to it. As in their Tuscans beginnings
the desire of be able to look at the wished thing nev-
er lost his aptitude to fascinate their users, being
chased by a craving that might be labelled of in an
so outrageous way like in a onanist one.

In some books published in Seville between 1623 -Daza
de Valdés- and 1625, less recognized of what for their
importance they deserve, itis gathered a synthesis of
the most ample zeal that on the topic took place and
that, logically, we are not going to develop here.

Epilogue

The telescope was monocular for a long time and, un-
til to the 19th century, the binoculars or twins specta-
cles did not arise. For the same time the camera was
formalized likewise, as derivative of the dark camera,
in which it had fused the window and hole concepts
materializing the look. Its applications were, at first, to
the things that they could be still: the architecture and
the dead men; later it began to reflect everything what
it was possible to see for a lock. Nowadays, the pho-
tography’s are forbidden by some cultures, like an an-
cient recollection of the dangerous looks.

The cinematograph was an extension of the photog-
raphy that has tried the zeal to observe in some of its
movies. In ‘The Draughtsman’s Contract’(1982) of Pe-
ter Greenaway the protagonist Mr. Neville, a promis-
ing and ambitious draftsman -Anthony Higgins- puts
into practice with his perspective useless device the
lucubration of the before mentioned text. In my opin-
ion, very probably, the idea that on Durera’s machine
is revealed in the previous writings had to be influ-
enced by the vision of this movie. These texts were
previous to the draft of these and which, in addition,
was measured with a compass by this Anglo-Saxon
intellectualism to which, when it is not had of birth,
some of they of them get used with great speed.
Less explicit in the topic of the useless devices and,
in that time, in the visions, it is the movie ‘Near Win-
dow’-translated in Spain as ‘La ventana indiscreta
and in ltaly as La finestra sul cortile - realized in 1954
by Alfred Hitchcock which is constituted, moved to the
fifties of the 20th century, in the symbolic paradigm of
the solitary voyeuristic meetings of the XVIIth. Because
in Hitchcock's suggestive movie not only the finestra
albertiana exists -or sul cortile- of the person who
looks and gives a title to the work, but the multiple win-
dows of the observed ones, the dark camera of Jef-
fries's photographic device (James Stewart, 1908-1997)
and up to the telescope hinocular -those seeing can-
nons which were mentioned by Daza de Valdés- which
was used in the plot the entertaining, first, a fun and,
after, a worried protagonist.

LINE DRAWING AND ARCHITECTURE
AN ETERNAL ROMANCE

by Juan Manuel Baez Mezquita

Talking about the Dresden Gallery paintings: “They are all great
if the drawings were not full of colour... | cannot stop think-
ing that these colours are not telling the truth... if they would
have only the outline, we will a much more realistic image”.

Schiller

Conceptus

“Objects outlines are incapable (...) Outline is the end of the
surface, the line stroke is invisible, so if you are a painter, do
not outline the objects with lines”

Leonardo da Vinci

On this quote from Leonardo on his painting essay he
is showing a concept based on the proper surface
against the lines. He is insisting that the line is in-
visible in the nature. He gets this result from the ob-
servation of the lines that we use to limit the shapes
of the objects that are not really representing what
we are seeing, they are indicating the end of the
shape, the outline. Therefore, if we are trying to im-
itate reality, we should not create outlines with lines.
They are representing “an invisible stroke” as Leonar-
do says; these lines are only a sketch made by the
drawer.

These affirmations deny the existence of the line in
the reality while at the same time tell the importance
of the line on the drawing because it gives to the mod-
el a lot of geometrical values. Line drawing always
consists on inventing a code to represent reality. This
requires an analysis and a summary of the object to
adapt it to the new language. This is how it works
the drawing trying to represent architecture. The line
will always be an abstraction creating limits to the
natural shapes where there is no limit. Lines create
this effect because of its radical character that di-
vides the reality.

It seems contradictory to start an essay about line
drawing with a quote about the no-use of lines to de-
limit the shapes, although Leonardo is proposing two
really important ideas about this topic. The first one
says that we should avoid the use of lines when we
are trying to create a gradient effect (sfumato). The
second one, itis my own opinion that we should avoid
to base all our drawings on the outlines. That is be-
cause line drawing is not only an outline exercise,
itis something much more intense and complex that
needs to analyse reality, understand the scene and
finally create a really clear representation.

If we think about the first concept we realise that
most of the art students are following Leonardo’s
quote: the line does not exits in the landscape. We
cannot realize outline drawings on a first stage to ap-
ply colour or grey scale afterwards, even though this
has been very common in the whole history of art. If

we follow this art concept we should see shapes in
the landscape, learn how to model them until they
have the expected look, shape and colour and they
are able to represent the reality.

This concept make the traditional shape drawing de-
velop different values very useful to represent real-
ity. This is one of the main disciplines in the classic
painting education.

This way to see the reality affects other arts as the
architecture where we can appreciate the details as
part of a group. We ca n appreciate this also on the
gradient painting where we can observe the details
on their own position on the space taking care of the
light and the distance of the observer. Stain drawing
gives the architect a essential way of looking to the
reality, taking care of the light and the space. In fact,
there is a place in every Architectonical College that
talks about line drawing as the right tool on archi-
tecture. Even tough this idea is losing its importance
through the years. Many times it is not really clear
with it is the main objective of this line and which are
the main conditions that this line should achieve.
There is a contradiction between the stain technique
realised by the charcoal and the human sculptures
and the idea that old colleges has about the line. This
unequal status confuses the architectonic studies as
stain and line are supposed to be the equal ends of
a scale, as we can use one or the other but always
bearing in mind the existence of the other. They are
the two pure ways that we should look at. They are
essential and complementary. Each one needs the
other one as a mirror as when we work with stain
drawing the line is invisible and while we work with
the line the stain is invisible.

The characteristics developed by the stain drawing
are really necessary, no matter which way we will
choose to express it. They will be essential when we
are trying to use the line drawing where we will need
the exact details to limit the shapes as the right un-
derstanding of the volume and the space. It seems
that if we want to use a particular language we will
need to understand its opposite. When we are work-
ing with line drawing, we need to think about the stain
trying to avoid all the characteristics that creates it
and vice versa. Using this contradiction we can have
both methods in our work.

It seems clear to say that line drawing has a more
prominent abstraction than other artistic expressions.
The main value is its way of capturing the reality and
representing it with a limited number of elements
therefore you can read it on a clear and easy way.
We should outline the shapes with clear strokes so
they are defined in the space.

The second idea we can extract from Leonardo quote
is what we called “/a falacia del contorno”. In other
words, line drawing that is not focus on the outlines
and the objects edges to achieve its own expression.
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