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REsuMEN

Este estudio forma parte de una investigacién mds amplia que trata de la capacidad expre-
siva de los sistemas perspectivos'. Bajo esta premisa hemos reflexionado sobre los métodos
utilizados por los artistas del Trecento italiano para representar la tercera dimensién. Hemos
analizado un amplio ndmero de obras, con un doble objetivo: El primero, obtener datos
que otorguen consistencia y fiabilidad a una clasificacién que nos ayuda a tipificar el espa-
cio perspectivo en esta etapa predecesora de la perspectiva «correcta» (lineal o cénica). El
segundo, extrapolar sus caracteristicas a la construccién de escenarios pseudo-perspectivos
mediante la modificacién y creacién de grificos tridimensionales por computadora. Este
proceso se ha utilizado para extraer los esquemas que nos sirven como herramienta para
explorar nuevos caminos en la representacion perspectiva, alejados de la légica euclidiana.
Con este propdsito se aportan esquemas formales de representaciones clasificadas en dife-
rentes tipos, que posteriormente se transforman para efectuar la construccién volumétrica
de los escenarios.

ParLaBRAs cLAVE: Dibujo, diseno 3D, pintura gética, perspectiva lineal.

ABSTRACT

«Building pseudo-perspective sets by creating and modifying three-dimensional figures used
in the trecento». This study is part of a wider research project dealing with the expressive
ability of systems of perspective. Under this premise we have been reflecting on the methods
used by artists in the Italian Trecento to depict the third dimension. We have analysed a
large number of works, with a twofold aim: Firstly, to obtain data that gives consistency and
flexibility to a classification that will help us to typify perspective space in the era prior to
“correct” perspective (linear or conical). Secondly, to extrapolate these features in building
pseudo-perspective sets by creating and modifying three-dimensional computer-generated
figures. This process has been used to extract diagrams that serve as a tool for exploring new
ways of representing perspective that move beyond Euclidean geometry. With this aim, the
article puts forward formal outlines of representations classified into several types, which
are later transformed to build the actual sets.
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1. INTRODUCCION

En la actualidad, muchas de las investigaciones que estudian la representa-
cién del espacio perspectivo abordan el tema a partir de geometrias no euclidianas.
Por ejemplo, Ingmar S. Franke (1) trata de corregir las aberraciones perspectivas de
las imdgenes captadas por cdmaras sintéticas en entornos virtuales. Otros estudios,
como los de Karan Singh y Ravin Balakrishnan (2), basan su desarrollo en la com-
binacién de dos puntos de vista en un mismo espacio perspectivo. El objetivo de
estas operaciones es descriptivo y no tratan de corregir ningtn tipo de aberracién, al
contrario, las figuras resultantes aparecen distorsionadas debido a los giros y defor-
maciones a las que son sometidas para ajustarse a los pardmetros requeridos. Otros
estudios denotan la intencién de analizar y proponer nuevos escenarios perspectivos,
corrigiendo las deformaciones marginales mediante el empleo de varios puntos de
vista, como mostramos en los trabajos que hemos aportado recientemente?.

El presente articulo mantiene el debate de la libertad expresiva del espacio
frente a la tradicion de la representacién perspectiva. En esta linea, reflexionaremos
sobre posibles propuestas de perspectivas no renacentistas, que concluyan en un
modelo de representacion espacial; una perspectiva para ser utilizada de manera
sistemdtica y susceptible de resolverse tanto con los programas de dibujo predetermi-
nados en el campo de la informdtica como en la préctica del dibujo y de la pintura.

Hoy en dia, el dibujo del espacio perspectivo por computadora (mds que el
dibujo de objetos que se soluciona con las perspectivas «<axonométricas») se identifica
con un método matemitico de representacion, es decir, un espacio homogéneo e
infinito en el cual las imdgenes cambian de tamafio y modifican su forma aten-
diendo a su situacidén respecto al punto de vista Gnico. Este sistema forma parte de
la Geometria Descriptiva, que trata la representacion légica del espacio de cardcter
fundamentalmente objetivo y codificable, no solo a través de convenciones graficas,
sino con las técnicas de proyecciéon geométrica.

Los objetivos de esta investigacién son los de elaborar procesos mediante
los cuales poder crear la ilusién de espacios pseudo-perspectivos®. Hemos tratado
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! Se trata de una linea de investigacion que ha aportado hasta el momento diversos trabajos
de doctorado y de méster, un proyecto investigador de oposiciones a cdtedra de universidad, asi como
varias publicaciones.

2 Ya en el Renacimiento italiano se trabaja esta idea, que nosotros retomamos para ampliar
la sistematizacién de soluciones espaciales basadas en la perspectiva lineal con el objeto de ampliar
el campo visual perspectivo, evitando las aberraciones marginales (3 y 4).

3 El término pseudo-perspectiva lo adoptamos de Veltman, que lo utiliza para referirse a
procesos perspectivos alejados de la perspectiva lineal capaces de transmitir profundidad (5).
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de encontrar un equilibrio entre la subjetividad de estos esquemas y la flexibilidad
perspectiva que pueden ofrecer en el campo artistico. Nos proponemos hacer que
estos esquemas sean un modelo perspectivo tan Gtil como lo es la perspectiva cénica;
para ello presentamos un resumen de imdgenes estandarizadas que se deducen de
los distintos esquemas y que tratan de recrear un espacio escénico o caja espacial
en el que poder ubicar cualquier escena pictdrica en la linea de las establecidas por
la perspectiva cénica.

La investigacién de las obras pictéricas anteriores a la invencién® de la
perspectiva llamada «correcta» y el estudio de los procesos pseudo-perspectivos de
obras del Trecento italiano evidencian que el espacio perspectivo se puede entender
y «expresar» de muchos modos, sin estar sometidos al método de Alberti.

Los procesos para simular un espacio tridimensional sobre una superficie,
segun constata Panofsky, se basaban en la experiencia empirica, demostrdndose
geométricamente con la medicién de dngulos visuales (7). Mediante este proceso,
basado en la observacién y en la experiencia, los artistas fueron capaces de representar
escenarios tridimensionales alejados de las normas de la perspectiva «correcta». Lo
realmente curioso al contemplar estas obras es la atraccién que causan en el espec-
tador, aun con «infracciones perspectivas» entendidas desde las proyecciones de un
Ginico punto de vista, frente al rechazo que pueden causar algunos dibujos en los
que se advierte un conocimiento profundo de la perspectiva pero una ausencia de
expresion artistica. Puede que esas pequenas inexactitudes concedan a estas obras
un halo de vida que las distingue de otras en la historia del arte.

2. CONSTRUCCION DE ESPACIOS PSEUDO-PERSPECTIVOS

El método utilizado para construir estos espacios pseudo-perspectivos ha sido
partir de la perspectiva lineal como caja bésica contenedora con lo que mantenemos
el concepto de homogeneidad propio de esta perspectiva, pudiendo presentar solu-
ciones equiparables, sistemdticas y diferentes en la creacién de espacios. Estos nuevos
espacios simulan los principales esquemas perspectivos de la pintura pre-renacentista
analizados. Por tanto, la visién de estos escenarios estd basada en dos actuaciones
fundamentales: de un lado la recreacién anamérfica de escenas primitivas sobre las
que hemos delimitando el volumen de la escena primitiva de referencia; de otro lado
la reordenacion de las lineas convergentes con el fin de que se correspondan con los
puntos de fuga propios de la perspectiva de punto de vista Gnico.

La metodologfa seguida para generar este tipo de imdgenes sintéticas comien-
za por la creacion de gréficos en un espacio tridimensional. Igual que cualquier objeto
creado virtualmente en una computadora, la pantalla del ordenador nos transfiere
la informacién ajustindose a sistemas de representacién perspectivos. Podemos
desplazar el punto de vista o ampliar el campo de visién, pero de ningtin de modo
nos aproximaremos al resultado que pretendemos en este trabajo: imégenes basadas
en un esquema compositivo previo, cambiante y heterogéneo. Para ello proponemos
modificar la escena, creando una ilusién pseudo-perspectiva que, al ser vista desde
un punto de vista, simule el esquema espacial deseado.
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Figura 1. Proceso de elaboracién grafica de los esquemas perspectivos
mediante el uso de modificadores FFD.

En la figura 1 se muestra el proceso descrito para la obtencién de estos mo-
delos perspectivos. En primer lugar construimos, con la ayuda de un software 3D,
el prisma «contenedor» de la escena. A continuacién, situamos un punto de vista
con los pardmetros del esquema perspectivo perseguido (en la figura 1 lo vemos
representado mediante una cdmara azul). Sobre la envolvente de la escena aplica-
mos un modificador FFD para deformarlo y poder simular el esquema perspectivo,
en este caso de eje de fuga. Al analizar la imagen resultante (fig. 2) comprobamos
que, al inclinar los planos del objeto, se forman otros elementos como lineas limite,
lineas de fuga u horizontales accidentales, cuya posicion seguiria siento paralela a la
linea del horizonte geométrico. De este modo, las figuras representadas inicialmente
dejarfan de ser ortoédricas, adoptando la falsedad como licenciacon el objetivo de
lograr mayor expresividad en el espacio representado. La figura resultante después
de variar la inclinacién de las caras estarfa parcialmente deformada.

3. LAS SOLUCIONES ESPACIALES
DE LA PINTURA PRIMITIVA ITALIANA

Las soluciones perspectivas que adoptaron los primitivos italianos distan
bastante de la perspectiva sistemdtica que planteé Alberti afos mds tarde (8). El
espacio que emerge de las obras primitivas no parece estar predisefiado por un
entramado geométrico en el que todo tiene un lugar establecido. Los esfuerzos de
estos artistas son otros, mds encaminados a solucionar los escorzos de los planos
que construfan la obra, para dotar de profundidad a las composiciones en las que
unificaban figura y fondo’.

4 El libro de Damish constata de un modo muy claro la invencién de la perspectiva y lo
que supuso para el arte de la época (6).
> Gombrich hace un estudio en profundidad de la interpretacién del espacio en las obras

de Giotto y Duccio (9).



Figura 2. Anilisis perspectivo del habitdculo construido mediante Eje de fuga.

El anilisis perspectivo de las obras de este periodo revela que muchos de
los procesos seguidos para representar el espacio tridimensional se repiten de forma
sistemdtica, cuyo grado de rigor ha sido objeto de especulacién (10), especialmente
en su relacién con el «acercamiento» hacia la convergencia del punto de fuga renacen-
tista y a los conceptos de visién natural o artificial. Estos métodos de representacion,
ocultos tras la estructura interna de las obras, los hemos clasificado en cuatro grupos:
esquema de perspectiva inversa, esquema de paralelas combinadas o disposicion frontal
escorzada, disposicion oblicua 'y esquema en eje de fuga, clasificacién que nos ayuda a
entender mejor el espacio perspectivo del Trecento italiano.

El proceso seguido para extraer dichos esquemas perspectivos nos ha servido
como herramienta en el intento de explorar nuevos caminos en la representacién
perspectiva, estando ademds impregnados del indudable valor pléstico de las obras
estudiadas. Hemos tratado de conseguir modelos espaciales ttiles para la creacién
artistica basados en la anterior clasificacién de los esquemas perspectivos, si bien
el valor no recae sélo en el resultado, sino también en el proceso. El desarrollo de
este estudio nos ha permitido ver las ventajas de flexibilizar un sistema de dibujo
habitualmente rigido como es la perspectiva, sin renunciar al rigor o al sistema
metodolégico propios de esta materia.

Analizar las obras primitivas ha sido una tarea relativamente sencilla, debido
a la simplicidad con la que estos artistas estructuraron sus obras y al estudio previo
existente en la materia. La dificultad aumenta al querer plantear perspectivas simi-
lares bajo esos mismos preceptos. La perspectiva de estos artistas italianos estd llena
de paradojas visuales e incoherencias, es subjetiva y no existe un método exacto de
construccién. Sin embargo, nosotros hemos perseguido elaborar procesos mediante
los que poder crear la ilusién de un espacio perspectivo continuo y verosimil, intentan-
do reflejar la flexibilidad subjetiva latente en estos esquemas sin tener que renunciar
a la objetividad metodoldgica de la perspectiva lineal, como ya hemos dicho. Por
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Figura 3. Anilisis de tres obras de disposicién inversa. Izquierda, Duccio di Bouninsegna
«La despedida de los apéstoles», 1308-11. Centro, Cimabue «Madonna entronizada con dngeles»,
1270. Derecha, Duccio di Bouninsegna «Disputa con los doctores», 1308-11.

ello, propondremos formular los principales esquemas perspectivos a través de las
condiciones de homogeneidad propias de la perspectiva lineal.

A. PERSPECTIVA INVERSA

Una solucién espacial que observamos con frecuencia en las primeras obras
primitivas italianas es la disminucién del tamafo de los objetos conforme se acercan
al primer término de la escena. Son obras creadas mediante trazados geométricos
basados en la conocida perspectiva inversa, también llamada perspectiva invertida o
bizantina®. Este esquema sigue ciertas pautas perspectivas: técnicamente los puntos
de fuga o de convergencia se colocan fuera de la imagen (del soporte pictérico). Las
aristas de un prisma divergen en el horizonte en vez de converger hacia ¢l, como
sucede en la perspectiva lineal o «correcta», aumentando asi el nimero de caras vis-
tas. Como consecuencia de ello los cuerpos se expanden ante el espectador y crean
en é| la ilusién de que se encuentra frente a la escena como si el ojo fuese el centro
de la proyeccién perspectiva.

¢ El nombre de perspectiva bizantina proviene de la utilizacién de esta perspectiva en los
iconos bizantinos y rusos ortodoxos. También encontramos numerosos ejemplos de este tipo de
perspectiva en el arte de Asia Oriental. En la obra de P. Florensky, La perspectiva invertida, el autor
destaca los planos «simultdneos» de los iconos rusos de los siglos x1v y x1v en la primera parte de su
ensayo. Para el autor, el principio por el cual se representan simultdneamente los diferentes planos
del mismo objeto en la obra, independientemente de que el plano visto de los objetos se vea desde
un solo punto de vista 0 no, es una de las caracteristicas fundamentales del espacio icdnico (11).



Figura 4. Esquemas de los tres tipos de configuracién de perspectiva inversa.
De izquierda a derecha: 4.a, 4.b y 4.c.

Este tipo de representacién va desapareciendo, al mismo tiempo que los
artistas se van preocupando, cada vez mds, en reflejar con mayor verosimilitud las
escenas que narran.

En la figura 4 mostramos tres esquemas configurados como volimenes
s6lidos, extraidos del anélisis de muchas de las obras de este periodo. Se han cons-
truido manteniendo el mismo tamafio para la cara anterior, con la finalidad de que
las diferencias entre estos tres tipos atiendan a su diferente morfologfa estructural.

El primer esquema (fig. 4.a) lo denominamos perspectiva inversa de punto de
fuga tinico, dado que las rectas convergen a un solo punto, cuya posicién centrada
deja ver al mismo tiempo los dos planos laterales exteriores del habitdculo.

El segundo esquema (fig. 4.b) lo denominamos perspectiva inversa de eje de
fuga vertical. La posicion del observador se ha desplazado hacia la izquierda de modo
que vemos sdlo uno de los dos planos laterales. Las rectas horizontales de las paredes
laterales se mantienen paralelas convergentes por pares a un eje de fuga vertical.
Una variante de este modelo se forma cuando las rectas verticales y horizontales
convergen por pares a un eje de fuga horizontal (fig. 4.¢).

Al aplicar estos esquemas sobre escenas complejas que contienen objetos
de nuestro entorno, se evidencia el grado de realismo visual de cada una de las tres
soluciones y su semejanza o diferencia con la perspectiva cénica.

La paradoja visual afecta sobre todo a los planos horizontales, en especial
a la solucién dada al pavimento al contradecir las leyes naturales de la perspectiva
de observacién. El techo, al verse por la parte exterior, podria interpretarse como
un plano inclinado y no horizontal, a no ser que relacionemos su posicién con los
planos horizontales de los muebles.

De las tres soluciones, la figura 5.a, es, en nuestra opinién, la mds llamativa
y original, pues muestra mejor que las otras un espacio que literalmente se abre a




Figura 5. Aplicacién de los tres tipos de perspectiva inversa.

De izquierda a derecha: 5.a, 5.b y 5.c.

nuestros o0jos, que parece expandirse al alejarse, ofreciendo una solucién pictérica
al solapamiento de figuras. Asi, aumentando las dimensiones de la pared frontal
posterior, el artista dispone de una superficie mayor que la del primer término con
lo cual evita el solape que causarian los objetos o figuras del primer término sobre
aquellas situadas detrds. Efectivamente, observamos que debido a este tipo de escorzo,
cada objeto o silla se contiene dentro de una silueta cuyo contorno no interfiere con
el de los otros objetos.

En los esquemas 5.b y 5.c las sillas presentan escorzos menos forzados, sus
asientos cuadrados se han transformado en formas romboidales de morfologia mds
perspectiva. Por otra parte, la solucién arquitectdnica se asemeja mds a una axono-
metria por inclinarse todos los planos en una misma direccién y en consecuencia
mostrar las paredes laterales, una por su cara exterior y la otra por la interior.

B. PARALELAS COMBINADAS O DISPOSICION FRONTAL ESCORZADA

El esquema de paralelas combinadas (fig. 6) lo identificaremos cuando uno
de los lados se presenta sobre el plano sin distorsiones, subrayando asi la superficie de
representacion. Por otro lado vemos como, al mostrar un segundo o tercer lado, lo
hacen mediante lineas que escorzan dichos planos mediante grupos de rectas paralelas.

Puede que los esquemas de paralelas combinadas sean los que mds se repiten
en toda la pintura primitiva italiana, probablemente por ser el proceso mds sencillo
de reproducir, garantizando una apariencia realista en la escena.

Diremos que un objeto estd representado mediante un esquema de paralelas
combinadas o disposicion frontal escorzada, cuando uno de los lados se presente



Figura 6. Andlisis de tres obras de esquema de paralelas combinadas. 6.a (izquierda) Giotto di
Bondone «El suefio del palacio», 1297-99. 6.b (centro) Bernardo Daddi «La Anunciacién», 1335.
6.c (derecha) Pietro Lorenzetti «La Flagelacion», 1320.

Figura 7. Esquemas de los tres tipos de configuracién de paralelas combinadas.
De izquierda a derecha: 7.a, 7.b y 7.c.

sobre el plano sin distorsiones, subrayando asi la superficie de representacion, y
cuando se muestre al menos un segundo o tercer lado escorzado’. Utilizamos esta
definicidn tan genérica porque una descripcién mds precisa podria no corresponder
con muchas de las obras analizadas.

La ilusién de profundidad generada es muy efectiva y descriptiva a la vez.
El proceso mediante el cual este método perspectivo logra cierta tridimensionalidad
en los objetos representados es el mds sencillo de construir. Panofsky lo resume bajo
el nombre de «perspectiva paralela» al analizar una de las etapas del segundo estilo
pompeyano®.

Las figuras 7 y 8 muestran los esquemas de configuracién de paralelas
combinadas y su aplicacién. En el primer esquema o tipo (fig. 7.a) vemos cdmo se

7 Adoptamos, casi en su totalidad, la definicién que hace White de la disposicién frontal
escorzada (12).

8 Panofsky explica en la cita 24 la evolucidn que precede a las representaciones perspectivas
del segundo estilo pompeyano. Segundo cuarto del siglo v1 (13).
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Figura 8. Aplicacién de los tres tipos de configuracién de paralelas combinadas.
De izquierda a derecha: 8.a, 8.by 8.c.

mantienen paralelas las lineas que se adentran en la pared interior del habitdculo.
Sin embargo, las lineas del pavimento y del techo convergen en un mismo punto.
En conjunto y como consecuencia se determina un eje de fugas, sélo que éste se
encuentra en la parte externa de la obra, por lo que su utilizaciéon puede ser secun-
daria. En el segundo tipo (fig. 7.b) ocurre lo contrario, son las lineas del pavimento
y del techo las que profundizan paralelas. En el dltimo tipo se combinan los dos
anteriores. También en estos dos tltimos casos las rectas paralelas se alinean en un
eje virtual que quedard fuera del drea pictdrica.

Cuando la visién de la escena adquiere el realismo necesario (fig. 8) las di-
ferencias entre los tres tipos afectan ligeramente al tamano de los objetos ubicados,
pero no a la sensacién general. Las dos dltimas propuestas (figuras 8.b y 8.c) desvelan
una apariencia similar a muchas de las composiciones primitivas, especialmente a las
escenas con mds carga ornamental debido a su fécil construccién espacial.

C. EJE DE FuGa

En el esquema en eje de fuga la disposicién del objeto es frontal y las lineas
ortogonales que conforman la escena convergen hasta llegar al ¢je, coincidiendo en el
mismo punto aquellas rectas con la misma altura. Este método, sin que se aplicase de
un modo excesivamente riguroso, fue muy utilizado para representar escenas desde
un punto de vista central. De tal manera que el eje de tipo vertical se encuentra
dentro del soporte pictérico provocando una organizacién espacial simétrica.

Podriamos cuestionarnos si realmente existié como sistema el eje de fugas,
en el sentido en que lo es la perspectiva artificial. No dudamos de su existencia,
simplificado como un esqueleto perspectivo de una obra de arte acabada, pero re-
sulta dificil deducir que estas obras se estructurasen mediante un complejo sistema
geométrico que pudiera conformarse en una serie de instrucciones para el artista,
como nos muestran las recomendaciones bésicas de Cennino Cennini en su tra-
tado del s. x1v 1/ libro dell’arte (15). No creemos que en la época en la que se dio
este esquema, el método para reproducitlo fuese demasiado complicado. Ademds,



Figura 9. Andlisis de tres obras del esquema de eje de fuga. 9.a (izquierda) Ambrogio Lorenzetti
«Escenas de la vida de San Nicolds», 1332. 9.b (Centro) Duccio di Bouninsegna «Pentecostés»,
1308-11. 9.c (derecha) Simone Martini «Consagracién de la capilla», 1317.

no debemos olvidar la finalidad descriptiva de este tipo de representaciones, que
consegufan hacer mds visibles determinados objetos o partes de la escena, entidades
que en una perspectiva normal tendrian un escorzo muy acusado. Debemos pensar,
por lo tanto, que se trata de una perspectiva inherentemente empirica, que mantuvo
ciertas pautas, graficas o mentales, en la repeticién de estos esquemas acopldndose
a las necesidades de cada obra en particular.

Frecuentemente nos encontramos en la pintura gética con esquemas en eje de
fuga menos rigidos y con mds variables que los utilizados en la antigiiedad cldsica. La
sencillez gréfica de este trazado y el interesante efecto espacial que produce resuelve
con competencia el problema de la representacién, de manera que podemos deducir
tres tipos de variables del esquema en eje de fugas para su aplicacién y extensién a la
practica pictérica. En los siguientes dibujos (figuras 10 y 11) hemos esquematizado
la estructura espacial y la aplicamos en las tres escenas de interior.

El esqueleto de los distintos tipos lo hemos estructurado para los tres tipos
mediante el siguiente criterio: en el primer tipo (fig.10.a) las rectas que forman las
paredes del habitdculo retroceden paralelas segiin cuatro grupos correspondientes
a la divisién que producen los ejes de simetria vertical y horizontal, mientras que
las del suelo y del techo lo hacen convergiendo a un tnico punto del eje. En el se-
gundo tipo (fig. 9.b) lo hacen al contrario, son las rectas que forman el pavimento
y el techo las que retroceden paralelas y las rectas de las paredes lo hacen hacia un
tnico punto. En el tercer tipo (fig. 9.¢), igual que en el resto de ejemplos, todas las
rectas retroceden paralelas de manera simultdnea, como combinacién de los dos
tipos anteriores.

El resultado del esquema propuesto revela tres tipologias con una percepcién
realista muy alta, equiparable al de la perspectiva central y que dan una solucién
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Figura 10. Esquemas de los tres tipos de eje de fuga. De izquierda a derecha: 10.a, 10.b y 10.c.

Figura 11. Aplicacién de los tres tipos de esquema de eje de fuga.
De izquierda a derecha: 11.a, 11.b y 11.c.

alternativa a esta tltima, tanto en verosimilitud o equiparacién a la visién del ojo,
como en la sensacién de composicion equilibrada.

D. DisrPoSICION OBLICUA

El esquema de disposicion oblicua queda definido por la disposicién del
objeto, siempre situado de manera que las caras laterales estdn oblicuas respecto del
plano frontal de la obra.



Figura 12. Anilisis de tres obras de disposicion oblicua. /zguierda, Giotto di Bondone
«La Natividad» 1304-06. Centro, Tadeo Gaddi «Vida de la Virgen», 1328-30.
Derecha, Giotto di Bondone «El sacrificio de Joaquin», 1304-06.

Esta férmula fue considerada, segtin afirma White’, la forma mds podero-
sa y directa de alcanzar el realismo arquitecténico del que disponian los artistas,
incapaces de comprender las transformaciones y refinamientos que experiment6
posteriormente este tipo de disposicién, por lo que fue un recurso muy utilizado en
todo el arte primitivo antes de que la invencién de la perspectiva lo normalizase.

En la mayoria de los casos aparecen dos zonas de fuga o convergencia, hacia
cada una de las cuales se dirigen las aristas del objeto que son paralelas entre si, de
manera que este esquema constituye el precedente de la perspectiva cénica oblicua
o de dos puntos de fuga.

Clasificaremos este tipo de esquema en tres tipos. En el primero (fig. 13.a)
las lineas que conforman los planos verticales simulan ser paralelas pero estin
dispuestas segin una simetria de eje horizontal. En el segundo tipo (fig. 12.b), las
lineas que retroceden al lado izquierdo dibujando los planos horizontales (suelo y
techo) se mantienen paralelas, mientras que las lineas que retroceden hacia el lado
derecho son convergentes en un punto al eje de fuga horizontal. Y en el tercer tipo
(hg.13.¢) las dos disposiciones anteriores se combinan entre si. De hecho, el eje de
fuga horizontal resultante hace las veces de linea del horizonte perspectivo.

En su aplicacién, es necesario tener en cuenta la correccién de disposiciones
no simétricas que pueden dar un aspecto irreal al habitdculo (figuras 14.a y 14¢) ,
para lo cual se debe alejar el punto de convergencia de la derecha pues si no el friso

? White describe el rastro que dejé la disposicién oblicua creada por Giotto entre sus
seguidores (12).
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Figura 13. Esquema de los tres tipos de disposicién oblicua.
De izquierda a derecha:13.a, 13.b y 13.c.

de la pared del fondo queda levantado en su extremo, como revela también en su
esquema correspondiente (fig. 14 ¢).

5. CONCLUSIONES

El resultado presentado en estas propuestas perspectivas supone una reflexién
en torno a la capacidad expresiva de la representacién del espacio.

Los espacios perspectivos creados por los artistas que preceden a la invencién
de la perspectiva renacentista estdn llenos de paradojas visuales e incoherencias, son
subjetivos y no existe un método de construccién exacto ni comin a todos ellos.
Incluso en el andlisis de las obras hemos constatado que un mismo pintor varia la
solucién espacial de unas obras a otras. En general se aplican las supuestas reglas a
determinadas zonas del cuadro y para solucionar problemas de credibilidad visual
de esas zonas.

Esta investigacion ha tratado de simplificar los métodos y tazados de este
periodo y agruparlos en cuatro tipos de esquemas para su posterior aplicacién;
aplicacién que contemplamos desde una visién extendida de la perspectiva en la
docencia de esta disciplina, hasta la creacién de espacios en el campo de la pintura,
del dibujo y de la ilustracién, concebidos con un cardcter moderno. Partiendo de
los modelos propuestos se recuperan soluciones medievales basadas en la intuicién
y se integran en la estructura racional de la perspectiva renacentista, con las que
podemos construir escenas atractivas.

Nuestro segundo objetivo era elaborar estos esquemas mediante estructuras
sistemdticas para crear la ilusién de un espacio perspectivo verosimil. Como ya a
principios de siglo pusieron en evidencia Pavel Florenski y Erwin Panofski, en medio
del contexto de cambio que se avecinaba, todas estas propuestas resultan efectivas
a nivel de representacién, son imaginativas y no precisan de la légica proyectiva, ni



Figura 14. Aplicacién de los tres tipos de disposicién oblicua.
De izquierda a derecha: 14.a, 14.b y 14.c.

de la rigidez geométrica para ser aplicadas, incluso hoy resultan adecuadas. Aqui
y ahora tales métodos clasificados y tipificados como proponemos, son vélidos,
efectivos, ofrecen soluciones visuales adecuadas a nuestra percepcién y muestran un
alto sentido imaginativo y artistico. ;Por qué ahora son «verosimiles» y eficientes, al
igual que lo eran para los coetdneos de aquellas pinturas y sin embargo las hemos
venido calificando como espacios «llenos de paradojas visuales e incoherencias» hasta
hace bien poco? Tal vez hoy tienen en comuin el valor que actualmente le damos a
la subjetividad, tal vez apreciamos mds la libertad de expresién y la individualidad
creativa que el arte moderno ha establecido durante mds de un siglo. No hay duda
de que hoy en dia hemos asumido una variedad ilimitada de soluciones formales.
Posiblemente la «validez» de los esquemas presentados no seria la misma si no se
hubiese dado el arte de las vanguardias, especialmente el cubismo, y si no estuvié-
ramos acostumbrados a leer imdgenes manipuladas por computador. Sin poder
desligarnos de este bagaje cultural y aprovechando los medios modernos que ofrece
la informidtica (no sélo en cuanto a la facilidad de los trazados, sino también por
la expectaciéon que suponen actualmente), hemos resuelto los esquemas espaciales
mediante la recreacién anamorfica de las escenas propuestas.

La simulacién de los diferentes esquemas pseudo-perspectivos a través de
las condiciones de homogeneidad que nos ofrece la perspectiva lineal recomienda
un cierto compromiso con las dimensiones de la escena (algo que también sucede
en la perspectiva albertiana), en el sentido de limitar el volumen de la escena, que
como ya hemos visto se ha centrado en un interior.

No debemos olvidar el cardcter descriptivo que se persigue en cualquier
dibujo perspectivo ni tampoco las dificultades descriptivas que el escorzo conlleva
frente a la forma conceptual que tenemos de los objetos. Por lo tanto, presentamos
la aplicacién de estos esquemas y el proceso de construccién de los mismos como
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alternativa al espacio establecido por la perspectiva «correctar. A través de la defor-
macién controlada del objeto, aportando «herramientas perspectivas» capaces de
resolver el espacio representado de una forma mds abierta y creativa.

Recibido: 09-07-2012. Aceptado: 11-01-2013.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

(1) FRANKE, Ingmar S. «Mobilized Multi-Perspective-Virtual Views». En Die Realitit des Imaginiren,
Architektur und das digitale Bild, de Jérg H. Gleiter, Norbert Korrek y Gerd Zimmermann.
Weimar: Bauhaus-Universitit Weimar, 2007.

(2) SinGH, Karan, y Ravin BALAKRISHNAN. «Visualizing 3D Scenes using Non-Linear Projections.»

(ACM Magazines and Online Publications) 2004.

(3) GIMENEZ MORELL, Roberto. «Perspectiva con punto de vista maltiple». En Actas del XII Congreso
Internacional de Expresién Gréfica Arquitecténica. Torrejon de Ardoz (Madrid): Instituto

Juan de Herrera, 2008, pp. 383-389.

(4) GIMENEZ MORELL, Roberto. «Andlisis de dos obras de desdoblamiento de puntos de fuga (Pablo
Uccello y Ercole de Roberti) e implicacién de este recurso perspectivo en artistas del siglo
xx». Revista Bellas Artes: Revista de Artes Pldsticas, Estética, Disero e Imagen, 2010, pp. 33-48.

(5) VELT™MAN, Kim H. «The Sources and Literature of Linear Perspective.» SUMS. System for Uni-
versal Media Searching. SUMS corporation. 01 de 01 de 1996. http://www.sumscorp.com/.

(6) DamiscH, Hubert. E/ origen de la perspectiva, 1987. Madrid: Alianza Editorial, 1997.

(7) PanoFsky, Erwin. Renacimiento y renacimientos en el arte occidental, 1960. Madrid: Alianza

Universidad, 1975.
(8) ALBERTI, Leon Battista. Sobre la pintura, 1436. Valencia: Fernando Torres, 1976.
(9) GomsricH, E.H. La imagen y el ojo, 1981. Madrid: Alianza, 1991.

(10) MEsa GisBERT, Andrés de. «El fantasma del punto de fuga en los estudios sobre la sistematizacion
geométrica de la pintura del s. X1v», Revista D’ Art, nim. 15, Universidad de Barcelona,
1989. También tratado en la ponencia «Los trazados espaciales en la Edad Media (siglos
XIII y XIV)», en el Simposio Internacional de Perspectiva, Granada, 2008).

(11) FLorENsKI, Pével. La perspectiva invertida. 1920, Ediciones Siruela, 2005.

(12) WHITE, John. Nacimiento y renacimiento del espacio pictérico, 1985. Madrid: Alianza Editorial,
1994.

(13) PaNoFsky, Erwin. La Perspectiva como Forma Simbdlica,1927. Traducido por Virginia Careaga.
Barcelona: Tusquets Editores, 1999.

(15) CennNiNt, Cennino. El libro del Arte, s. x1v. Madrid: Akal, 1988.





